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Abb. ı. Konstantins Einzugin Rom. Aus dem Fries des Konstantinsbogens 


KONSTANTIN 313 


Am 29. Oktober 312 — einen Tag nach der Schlacht an der milvischen Brücke — 
zog Konstantin über die Via Flaminia mit dem Heer durch die Porta Triumphalis in 
Rom ein!, als Befreier der Stadt und Friedebringer, nicht als Triumphator im alten 
Sinne; denn, obwohl nach der Inschrift des ihm errichteten Bogens die Rechtmäßig- 
keit seines Unternehmens anerkannt war, hatte der Kampf nicht dem äußeren Feind 
gegolten?. Daher war das Viergespann, das er beim Adventus benutzte,auch nicht der 


Der Aufsatz trägt im Manuskript die Widmung: Ernst Buschor zum 2. 6. 1951. 

Außer den in der Archäologischen Bibliographie aufgeführten Abkürzungen und Sigeln erscheinen 
hier folgende: 

Delbrueck = R. Delbrueck, Spätantike Kaiserporträts. — M. G. = Monumenta Germaniae Histo- 
rica. — Minoprio — Minoprio, A Restoration of the Basilica of Constantine, Rome, BSR. 12, 1932. — 
L’Orange, Konstantinsbogen =H. P. L’Orange — A.v. Gerkan, Der spätantike Bildschmuck des 
Konstantinsbogens. — L’Orange, Studien =H. P. L’Orange, Studien zur Geschichte des spätantiken 
Porträts. — Pisciculi = Pisciculi, Studien zur Religion und Kultur des Altertums, Franz Joseph Dölger 
zum 60. Geburtstage dargeboten von Freunden, Verehrern und Schülern. 


1 RE. VILA 377 s. v. Triumphbogen (Kähler). 2 RE. VITA 498 s. v. Triumphus (Ehlers). 
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Abb. 2. Die Maxentiusbasilika 


zweirädrige Triumphkarren, auf dem sonst der Kaiser, von einer Siegesgöttin be- 
kränzt, stand, sondern der von Victoria gelenkte vierrädrige Wagen, auf dessen 
Kathedra er feierlich thronte® (Abb. r). 

Die Ehrungen allerdings, die der Senat dem Sieger zuerkannte, kamen denen eines 
Triumphators gleich, wie denn im Laufe der späteren Kaiserzeit sich immer mehr die 
Vorstellung durchgesetzt hatte, als oberster Feldherr sei der Kaiser der Triumphator 
schlechthin®. Obwohl Konstantin offensichtlich den Triumph nicht im alten Sinne 
durchführte mit der Reinigung des Heeres vom Unsegen des Krieges und mit der 
feierlichen Einlösung von Gelübden im Iuppitertempel auf dem Kapitol, so wurde 
für ihn doch in der Senke zwischen Caelius und Palatin am Ende der breiten Straße 
der reichgeschmückte dreitorige Bogen errichtet, den die Inschrift der Attika selbst 
als arcum triumphis insignem bezeichnet°. Ist er daher wie zahlreiche andere Bögen 
für römische Kaiser auch nicht ein Bogen zur Feier eines Triumphes, so verherrlicht 


® L’Orange, Konstantinsbogen 75 Taf. 12, a. Gegen die Deutung des Reliefs als Triumph: Ebenda FR 
Anm. 2. * Alföldi, Insignien und Tracht der römischen Kaiser, RM. 50, 1935, ı passim,. 

5 CIL. VI 1139: Imp. Caes. Fl. Constantino maximo p. f. Augusto s. p. g. R. quod instinctu divinitatis 
mentis magnitudine cum exercitu suo tam de tyranno quam de omni eius factione uno tempove vustis vem 
publicam ultus est arymis arcum triumphis insignem dicavit. 
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er doch wie kein anderer Roms den Kaiser als den immer Siegreichen, den allzeit 
Triumphierenden®. Der Standort des Baues ist sicher nicht ohne Überlegung gewählt, 
kein zufälliger unter den vielen möglichen, die sich im Zuge der über drei Kilometer 
langen Feststraße boten’. Er liegt im Herzen der Stadt, am Beginn der Via Sacra$, 
die von ihm, am Tempel der Roma und Venus entlang, zu ihrer höchsten Erhebung 
ansteigt, um sich dann nach einer kleinen Schleife gegen das Forum Romanum zu 
senken, an dieser Stelle noch heute überragt von einer der großartigsten Ruinen 
Roms, den Trümmern der Basilica Nova. — Auf dem Forum Romanum scheint da- 
mals, am 29. Oktober 312, die Zeremonie des Einzuges ıhr Ende gefunden zu haben, 
nicht oben auf dem Kapitol?. Und auch diese beiden Bauten an der Via Sacra, das 
Urbis Fanum, der Tempel der Roma, und die Basilika, die für den Wanderer auf der 
Heiligen Straße den Weg vom Konstantinsbogen gegen das Forum hin begleiten, hat 
damals der Senat nach einem Bericht bei Aurelius Victor den Verdiensten Konstantins 
geweiht!°. Werke des Maxentius, entstanden nach dem Brande, der im Jahre 307 
diese Gegend der Stadt heimgesucht hatte!!, waren sie kaum fertig gewesen, als ihr 
Erbauer an dem gleichen Tage, an dem sich sein Regierungsantritt zum siebten Mal 
jährte, in den Fluten des Tiber mit der Garde den Tod fand!?. 

Der Satz des Aurelius Victor ist, wie so häufig Äußerungen spätantiker Schrift- 
steller, ohne die Prägnanz, welche die lateinische Sprache zuvor auszeichnete. Den 
Verdiensten des Flavius Constantinus hätten die Senatoren die beiden Bauten ge- 
weiht, heißt es, und man wird gut tun, aus diesen Worten nicht mehr herauszulesen, 
als sie allenfalls sagen wollen, etwa daß in den Inschriften den Namen des Maxentius 
nun der Konstantins ersetzte als derjenige, der mit diesen beiden eindrucksvollen 
Bauten um seiner Verdienste willen geehrt werden solle. 

Seine Verdienste nennen uns die Inschriften des zur gleichen Zeit entstandenen 
Bogens!?, dessen enge Nachbarschaft zum Tempel der Stadtgöttin und zur Basilika 
kaum zufällig zu sein scheint. Die Inschriften auf seiner Attika bezeichnen als den 
geschichtlichen Anlaß zu der Errichtung des Denkmals die Schlacht vor den Toren 
Roms, in der Konstantin den römischen Staat an dem Tyrannen und seinen Partei- 
gängern gerächt habe. Die Inschriften in der mittleren Durchfahrt drängen die Wirkung 


6 Vel. vor allem L’Orange, Konstantinsbogen 75 Taf. ı2, a. Ferner RE. VII A 396. 

? Morpurgo, BullCom. 36, 1908, 125. F. Noack, Triumph und Triumphbogen 147. 154 Taf. 39. 
RE. VII A 472 s. v. Triumphbogen (Kähler). RE. VII A 5o1 s. v. Triumphus (Ehlers). 

8 R. Lanciani, Forma urbis Romae Taf. 29. Tatsächlich begann die Via Sacra wohl erst im Bereich 
des Titusbogens (Platner-Ashby 456), doch scheint später auch der Abschnitt vom Kolosseum bis zum 
Titusbogen in die Bezeichnung einbegriffen zu sein (ebenda 457). Vgl. auch G. Lugli, Roma Antica, il 
Centro Monumentale 76. 

9 Vgl. die Darstellung der Einzugsfeierlichkeiten auf dem Konstantinsbogen (L’Orange, Konstantins- 
bogen 87 Taf. 14{f. 90 Taf. 16ff.). L’Orange ebenda 101 nimmt an, daß das Congiarium erst anläßlich des 
Konsulatsantritts am I. Januar 313 veranstaltet wurde. 

10 Aurelius Victor, De Caes. 40, 26: Cunmcta opera, quae magnifice construxerat (Maxentius) urbis fanum 
atque basilicam Flavii (Constantini) meritis patves sacravere. 

11 Chronographus anni 354 (M. G. Auct. Antiqu. IX I, 148) Maxentius ..... hoc imperatore templum 
Romae arsit et fabricatum est. 

12 Paneg. XII 16, 2. RE. XIV 2423. 2475 Ss. v. Maxentius (Groag). 13 Vgl. Anm. 5, 
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Abb. 3. Die Maxentiusbasilika. Grundriß 
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Abb. 4. Die Konstantinsbasilika. Grundriß 
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dieses Ereignisses in die beiden Zurufe zu- 
sammen: Befreier Roms, Friedebringer!*. Auf 
die Bereiche der Vergangenheit, der Gegen- 
wart und der Zukunft beziehen sich Rächung, 
Befreiung und Befriedung, und mit diesen Be- 
griffen mag man vielleicht am ehesten den 
Inhalt des schwer übersetzbaren Wortes Merita 
andeuten, wenn es bei Aurelius Victor mehr Abb. 5. Maxentiusbasilika. 

ist als nur eine leere Formel. Westapsis, Keller 

Daß der Name des Siegers den des Unter- 
legenen ersetzte und so den toten Rivalen aus dem Gedächtnis der Lebenden ver- 
drängte, gehörte ebenso zu den Gepflogenheiten der römischen Kaiserzeit, wie daß 
die Statuen des Besiegten in den Staub gestürzt wurden oder daß das Bild des 
Überwinders auf den Münzen an die Stelle des Überwundenen trat. Es war nur 
seine Pflicht, aber zugleich auch eine Forderung des Selbsterhaltungstriebes, wenn 
der Senat dafür Sorge trug, daß der Name des Besiegten der Verdammnis anheimfiel 
und nicht mehr erwähnt wurde. So wird er auch in der Inschrift des Konstantins- 
bogens nicht mehr mit dem ihm eigenen Namen genannt, sondern heißt: der Tyrann. 

Worin aber bestand der Vorgang, daß ein Bau, den Maxentius hatte errichten 
lassen, nun den Verdiensten Konstantins geweiht wurde ? Erschöpfte er sich darin, 
daß man in der Inschrift über seinem Eingang Namen und Verdienste des Siegers 
nannte ? Oder vollzog sich damit auch ein tiefereı Wandel ? Änderte der Bau damit, 
daß er Konstantin zu Ehren benannt wurde, irgendwie seinen Charakter; erhielt er 
damit irgendwie eine andere Bedeutung als zuvor ? 

Es ist zunächst schon unwahrscheinlich, daß Tempel und Basilika zuvor auch dem 
Maxentius geweiht gewesen sein sollten. Sein Name konnte in der Inschrift über 
ihrem Eingang, wenn es überhaupt bis zu ihrer Anbringung gekommen ist, niemals 
jene Stellung im Satze der Stiftung einnehmen, wie sie dann der Name Konstantins 
in der Weiheformel des Senats gehabt hat!”. Tempel und Basilika hatten ihrem 
Wiederhersteller und Erbauer Maxentius in einem anderen Sinne gehört als später 
seinem Gegner und Überwinder. Maxentius kann sie nicht oder doch nur schwer 
sich selbst errichtet haben, wie sie dann dem Konstantin durch den Senat zuerkannt 
wurden, wenn die Weihung überhaupt etwas mehr war als ein dem Sieger Überant- 
worten. Das aber muß es wohl gewesen sein, da ja an sich der Kaiser durch seinen 
Sieg schon der Erbe dessen war, was sein Gegner hinterlassen hatte. 

Über das Urbis Fanum, das Heiligtum der Stadt Rom, wissen wir wenig Be- 
stimmtes16,. Wir kennen zwar Lage und Erscheinung des Tempels, aber wir können 
nicht erkennen, inwiefern durch die Weihung an Konstantin sich eine Veränderung 


14 Fyumdatori qwietis auf der Ostseite, Liberatori urbis auf der Westseite. 

15 Reste der Weihinschrift für Konstantin überliefern Panvinio und Ligorio CIL. VI 1147. 

16 Zum Urbis Fanum bei Aurelius Victor: Platner-Ashby 553. Whitehead, AJA. 31, 1927, 2. Melanges 
Franz Cumont, A JPhOr. 4, 1936, 151 (Gage). Templum Romae et Veneris..... quod nunc Urbis appellatur 
(Cassiodori Chron. M. G. Auct. Antiqu. IX 2, 142). 
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an dem Bau vollzogen haben sollte. Anders ist es mit der Basilika 1, Wenn sie auch 
Ruine ist, so lassen auch ihre Trümmer noch etwas von der Wandlung spüren, die 
dem Bau damit widerfuhr, daß der Senat ihn gewissermaßen aus der Beute aus- 
wählte und dem Sieger weihte. 

Die Basilika, die Maxentius hatte errichten lassen, war in Weiterbildung der großen 
Thermensäle eine mit Kreuzgewölben eingedeckte Halle gewesen. An sie hatten sich 
zu beiden Seiten je drei mächtige Bogennischen gelegt (Abb. 2). Untereinander waren 
diese nur durch verhältnismäßig enge Öffnungen verbunden, gegen die überhöhte 
Mitte dagegen öffneten sie sich in ihrer ganzen Weite, wobei über ihrem Scheitel 
unter den Kreuzgewölben des Mittelraums große Halbbogenfenster lagen. Im 
statischen Kräftespiel des Bauganzen dienten die nicht eigentlich Seitenschiffe 
bildenden Bogennischen an den Längsseiten mit den Halbtonnen ihrer Decke und 
den mächtigen Mauern zwischen sich als Widerlager gegen den Schub der Kreuz- 
gewölbe. Künstlerisch konnte und sollte der Eindruck entstehen, als blähten 
sich die drei Kreuzgewölbe des Saales baldachinartig über den acht Säulen 
in den Ecken des Raumes und vor den Mauerpfeilern zwischen den seitlichen 
Bogennischen #. 

Der Eingang zur Basilika befand sich an der Ostseite, der ein schmaler und niedriger 
Narthex vorgelagert war (Abb. 3). Aus ihm führten drei Bogenöffnungen in den 
Mittelraum, während in den Mauerpfeilern zwischen ihm und den seitlichen Bogen- 
nischen Öffnungen von gleichen Ausmaßen lagen, wie sie die drei Seitenräume auch 
untereinander verbinden. Dem dreiteiligen Eingang des Mittelraums gegenüber legte 
sich an die westliche Schmalseite des Saales eine Apsis. Während die unmittelbaren 
Vorbilder der Maxentius-Basilika in den Frigidariums- und Caldariumssälen der 
stadtrömischen Thermen ihren Eingang in der kürzeren Querachse der Anlage hatten 
und daher auch nur als Ouerräume wirkten ?, gibt die Apsis in Verbindung mit der 
Lage des Einganges der Basilika eine ausgesprochene Längsrichtung, wie sie für 
zahlreiche flachgedeckte Marktbasiliken des römischen Reiches charakteristisch ist, 
bei denen dem Eingang an der einen Schmalseite an der anderen eine Apsis ent- 
sprach ?®, Sie diente allgemein als Tribunal, Sitz eines Richterkollegiums. Auch in der 
Basilika des Maxentius hatte die Apsis ursprünglich keine andere Funktion. Ja, 
zuverlässige Anhaltspunkte sprechen dafür, daß ihre Apsis ursprünglich wie auch 
anderenorts das Tribunal durch eine lettnerartige Schranke vom Saale abgetrennt 
war. Denn daß die Apsis der maxentianischen Anlage als Tribunal und nicht etwa 
als Nische für ein monumentales Bildwerk gedient hat, geht schon daraus hervor, 
daß sie unterkellert war”! (Abb. 5). Wenn auch das Gewölbe des Kellers von erheb- 


17 Minoprio 1ff. 

18 Vgl. zur künstlerischen Form: Sedlmayr, Kunstwiss. Forschungen 2, 1933, 25. 33. 

1 Vel. die Zusammenstellung bei Minoprio Abb. 7. 

20 RAC.I 1225 s.v. Basilika, nicht christlich (Langlotz). 

21 Minoprio5 Taf. ı: »Below the west apse is a cellar approached through a doorway in the street to 


the Carinae; it is roofed with concrete barrel vaults springing from the wall of the apse and from two 
square piers«. 
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licher Stärke ist? und selbst später eine Statue von ziemlichem Ausmaß und Gewicht 
aufnehmen konnte, so hätte man den Keller doch kaum angelegt, wenn schon im 
ursprünglichen Plan eine Statue in der Apsis vorgesehen war, zumal man selbst die 
beiden Säulen der lettnerartigen Schrankenarchitektur im Keller entsprechend fun- 
damentiert hat, indem man unter ihnen zwei gegen seine Ostwand sich lehnende 
mächtige Vierkantpfeiler errichtete *. 

Die Form des Tribunals selbst wird die übliche gewesen sein. Auf einer sich in das 
Halbrund schmiegenden mäßig hohen Stufe standen die Sessel der Richter, in der 
Achse, vielleicht ein wenig über die anderen erhöht, der Stuhl des Vorsitzenden ®. 

Mit dieser Anordnung glich die Basilika im allgemeinen der Form einer Markt- 
basılika, von der sie sich vor allem durch ihre Einwölbung und die durch sie bedingten 
Seitenräume unterscheidet. 

Als der Senat im Spätherbst des Jahres 312 den Bau dem Konstantin weihte, ver- 
fügte er, daß die Apsis der maxentianischen Anlage von dem Tribunal geräumt 
wurde?”. Ihm wurde eine Apsis zugewiesen, die erst damals auf der Nordseite 
an den mittleren der seitlichen Nischenräume nach Beseitigung der Fensterwand 
angebaut wurde (Abb. 4). Die neue Apsis läßt noch heute über ihre einstige Ver- 
wendung als Tribunal keinen Zweifel. Sie wurde, wie zuvor die Hauptapsis, 
gegen die Basilika durch eine Schranke abgeschlossen. Möglicherweise wurden 
deren Bauglieder von der Westapsis hierher verbracht, da man dort für sie keine 
Verwendung mehr hatte®. Dagegen können die Bauglieder von einer möglicher- 
weise vorhandenen architektonischen Wandgliederung der Hauptapsis nicht gut 
in die neue Apsis übernommen sein, da diese um 3 Meter weiter war?” und die 
Bauglieder der geringeren Krümmung der Wand, vor der sie saßen, angepaßt sein 
mußten. Die Übernahme aus einer beträchtlich engeren Apsis wäre also schwierig 
gewesen. Auch war es wohl möglich, die Schrankenarchitektur von einer Apsis 
in die andere zu versetzen, nicht jedoch die in der Mauer einbindende Gliederung 
der Apsiswandung selbst. 


22 Vgl. den Schnitt in der Rekonstruktion bei Minoprio Taf. 8. 

23 Vgl. unten S. 9. Das Vorhandensein des Kellers zwang wohl den Künstler der Statue dazu, diese 
in der Apsismauer zu verankern, worauf die von Delbrueck 123 ff. erwähnten Löcher für Tragstangen 
hinweisen. 

24 Minoprio Taf. ı. 

25 Vel. die jüngere Apsis (s. unten). Minoprio Taf. 1.F. Töbelmann, Römische Gebälke ır7t£. 

26 Eine Vorstufe des Baues aus hadrianischer Zeit kann in der Basilika Neptuni (Lanciani, NSc. 1882 
353 Taf. 22. Gatti, Il Portico degli Argonauti e la Basilica di Nettuno, ConvStorArch. 3, 1938, 61ff. 70) 
erkannt werden. H. Kähler, Hadrian und seine Villa bei Tivoli 91. 

2? Zum Folgenden: Kähler, Dekorative Arbeiten aus der Werkstatt des Konstantinsbogens, Jdl. 51, 
1936, 180ff. 

28 Fiir dieSchrankenarchitektur vermutet E. Fiechter in Töbelmann a. O. 125 zum Teil doppelte Ver- 
wendung. Meine eigenen Einwände dagegen (JdI. 51, 1936, 182) würden hinfällig, wenn man annähme, 
die Schranke sei zunächst für die nach 307 entstandene Westapsis, dann für die Nordapsis verwendet, 
denn die Bauglieder der Schranke können ihrem Stil nach nicht vor dem Beginn des 4. Jhs. n. Chr. 
entstanden sein. 

29 Maße der Apsiden bei Minoprio Taf. 1. 
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Die Steinmetzarbeiten für die Wandgliederung der neuen Apsis übergab der Senat 
der gleichen Werkstatt, die um diese Zeit in seinem Auftrag den Schmuck des Ehren- 
bogens für Konstantin herstellte?°. Es war eine Gruppe von Leuten, die zu einem 
Teil aus Rom selbst stammten und in der handwerklichen Tradition der Hauptstadt 
geschult waren, zum anderen Teil aus dem Osten zugewandert waren. Letztere hatten 
offenbar erst nach dem Brande vom Jahre 307 in Rom Arbeit gefunden. Zuvor waren 
sie an dem Palast tätig gewesen, den Diokletian sich als Alterssitz in der Nähe von 
Salona hatte bauen lassen. Als der Oberkaiser nach der Abdankung um 306 in ihm 
Wohnung nahm, durch Krankheit erschöpft und der Ruhe bedürftig, hatte er die 
Bildhauerarbeiten an den bereits stehenden Bauten kurzerhand beenden lassen, 
wenn manches Detail dadurch auch unfertig bleiben mußte. Damals hatten die Bau- 
aufträge des Maxentius die Werkleute, die aller Wahrscheinlichkeit nach ursprüng- 
lich aus der Prokonnes kamen, nach Rom gelockt, wo sie, Aufnahme in römischen 
Werkstätten fanden. Eine kurze Zeit noch sind sie durch Besonderheiten in Rom 
erkennbar. Nach 315 aber verliert man sie aus den Augen, sei es, daß sie inzwischen 
sich den Stileigentümlichkeiten der stadtrömischen Bauhütten angepaßt hatten, sei 
es, daß sie in ihren Herkunftsbereich zurückgekehrt sind. Sowohl an dem Ehren- 
bogen für Konstantin wie an der ebenfalls bereits Ende des Jahres 312 in Auftrag 
gegebenen neuen Gerichtsapsis der Basilika arbeiten die Werkleute aus dem Osten 
gemeinsam mit ihren Berufsgenossen aus Rom, so daß an beiden Bauten Formen des 
Ostens und des Westens nebeneinander stehen, wobei die östlichen Formen gewisse 
für Spalato charakteristische Stileigentümlichkeiten haben. Stellenweise ist es mög- 
lich, an Bogen und Apsis in ganz persönlicher Handschrift der Formung die Beteili- 
gung des gleichen Handwerkers zu beobachten. Am einfachsten wird das damit 
erklärt, daß hier wie dort unmittelbar, nachdem die Ehrungen für Konstantin 
beschlossen waren, gleichzeitig gearbeitet wurde. 

Wenn die neue Apsis hinfort als Sitz des Tribunals diente, so kann das, wie schon 
gesagt wurde, nur so verstanden werden, daß durch die Weihung des Baues an 
Konstantin die bisherige Apsis an der westlichen Schmalseite des Mittelraumes ihren 
ursprünglichen Charakter verlor. Zwei Apsiden für den gleichen Zweck sind wenig 
wahrscheinlich. Die Annahme, daß der Bau nach der Schaffung der neuen Apsis, der 
gegenüber gegen das Forum hin drei Türen mit Vorhalle und Treppe zur Sacra Via 
eingerichtet wurden, wie die Vorbild gebenden Thermensäle von nun an auf die 
kürzere Querachse als Hauptachse orientiert sein sollte, wäre abwegig®!. Entscheidend 
bleibt auch hinfort für die Raumwirkung des Baues die Längsachse mit Narthex, 
Saal und Apsis. Nun erst, nach Beseitigung der Schrankenarchitektur, tritt die Apsis 
in eine unmittelbare Beziehung zum Hauptschiff. Sie gewinnt dadurch noch an 
Bedeutung, daß sie ein riesiges Bildwerk in sich aufnimmt. 


»° Zum Folgenden vgl. Kähler, JdI. 51, 1936, ı8off. und L’Orange, Konstantinsbogen, vor allem 
S. 220ff. Die in meinem Aufsatz über die dekorativen Arbeiten aus der Werkstatt des Konstantinsbogens 
(JdI. 51, 1936, 190) erwähnten Untersuchungen erscheinen jetzt in einer Fortsetzung des Werkes von 
F. Töbelmann, hrsg. von der Heidelberger Akademie der Wissenschaften. 

®1 Minoprio 3 Taf. ı—4. Vgl. Abb. 3. 
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Noch im frühen sechzehnten Jahrhundert wurden von den Renaissancearchitekten, 
die die Ruinen der wohl schon seit dem neunten Jahrhundert zerstörten Basilika®? mit 
Eifer zeichneten, in der Hauptapsis die Reste eines großen sich an ihre Rückwand 
lehnenden Sockels beobachtet und gemessen 33, Heute haben sich von ihm keine Spuren 
erhalten; da ihn aber die Zeichnungen der verschiedensten Architekten unabhängig 
voneinander überliefern, ist an seinem einstigen Vorhandensein nicht zu zweifeln ®%. 
Daß er im Laufe der Zeit so ohne Hinterlassung irgendwelcher Spuren verschwinden 
konnte, mag damit zusammenhängen, daß er als nachträglicher Einbau nicht in 
irgendeinem Verband mit dem Mauerwerk der Apsis stand. So bleibt auch unklar, 
wie man mit der Tatsache fertig wurde, daß die Apsis unterkellert war. Nach seinen 
Ausmaßen®° muß der Sockel auf den beiden Fundamentpfeilern für die einstige 
Schranke und auf der Fundamentierung der Apsismauer aufgelegen haben. Viel- 
leicht waren in ihn selbst mächtige Träger oder Flachbogen eingebaut zwischen 
Apsisfundament und Schrankenfundament, die das Kellergewölbe entlasteten. 
Sicher ist zum mindesten nicht nur das einstige Vorhandensein dieses Sockels, sondern 
ebenso die Tatsache, daß die Apsis zunächst nicht zur Aufnahme eines so riesenhaften 
Bildwerkes eingerichtet war, und daß erst die Aufstellung der Statue die Erbauung 
einer zweiten Apsis für das Tribunal notwendig machte. 

Das Datum für diesen Vorgang ergibt sich auf doppeltem Wege: durch die Nach- 
richt des Aurelius Victor über die Weihung der Basilika an Konstantin, eine Ehrung, 
die nur unmittelbar nach dem Einzug Konstantins in Rom am 29. Oktober 312 
erfolgt sein kann, — dann aber auch durch die Möglichkeit, die Arbeiten an der 
neuen Apsis mit denen an dem Konstantinsbogen zu verbinden, der nach dem 
29. Oktober 312 begonnen und vor dem 25. Juli 315 beendet worden sein muß®®. 
Diese beiden Daten gelten auch für die Erbauung der neuen Gerichtsapsis wie für 
die Einrichtung der alten als Statuennische, das heißt, sie ergeben zugleich das Datum 
für die in ihr aufgestellte Statue. 

Dieses Bildwerk muß nach den Maßen des einst vorhandenen Sockels, der eine 
Frontbreite von 6!/, m hatte, aber auch nach den Proportionen des Raumes selbst, 
wenn es irgendwie in ihm zur Wirkung gelangen sollte, eine beträchtliche Größe 
gehabt haben. Den Maßen, die für seine Oberfläche überliefert sind, muß die Höhe 


32 Zur Zerstörung Töbelmann a. ©. 118. Minoprio 2. 

33 Liste der Zeichnungen: Kähler, JdI. 51, 1936, 130 Anm. 3. Minoprio 22. 

34 Dieser Sockel scheint Delbrueck entgangen zu sein, wenn er die Konstantinsstatue des Konser- 
vatorenpalastes (s. u. S. Io) wegen des Fehlens einer entsprechenden Basis vor die Fassade der Basilika 
gegen die Via Sacra stellt. 

35 Nach A. Corners Plan, entstanden um 1515, hat der Sockel eine Breite von 10!/,' bei einer Breite 
der Apsis von 26’. Nach Platner-Ashby 77 hat die Westapsis eine lichte Weite von 2o m. 

36 Das Datum für die Beendigung ergibt sich aus den Vota-Inschriften am Bogen, die anläßlich der 
Dezennalien des Kaisers angebracht sein müssen. Wie lange der Bogen damals schon stand, läßt sich 
nicht feststellen, doch kaum sehr lange; denn offenbar erfolgte die Verwendung der zahlreichen Spolien 
an dem Denkmal vor allem auch, um rechtzeitig zu den Dezennalien des Kaisers und seinem damit ver- 
bundenen Besuch in Rom fertig zu sein. Dieser Termin war aber aus dem Regierungsantritt des Kaisers 
unschwer zu errechnen. Vgl. L’Orange, Konstantinsbogen 27 (v. Gerkan). 
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des Sockels entsprochen haben. Selbst wenn man ihr nur den dritten Teil seiner 
Breite gäbe, könnte er, da die Halbkuppel der Apsis schon bei 12%/, m über dem 
Boden ansetzt?”, nur eine sitzende Figur von Io bis 12 m Höhe getragen haben, es 
sei denn, man verzichtete darauf, der Statue ein dem Sockel entsprechendes Maß 
zu geben, sondern machte dessen Oberfläche sehr viel größer als die Standfläche der 
Statue. Dazu aber ist keine Veranlassung. 

Diesen Sockel nicht ein Standbild, sondern eine Sitzfigur tragen zu lassen, dazu 
können aber nicht nur die ziemlich breiten und gedrungenen Proportionen der Apsis 
Veranlassung gewesen sein, sondern auch die ursprüngliche Bestimmung dieser Apsis 
als Stätte eines Tribunals. Wer die Basilika unvoreingenommen auch später betrat, 
mußte zunächst in der Apsis den Sitz der Richter erwarten. Es mag etwas von dieser 
ursprünglichen Funktion der rundnischenartigen Raumausweitung ihrer neuen Ver- 
wendung geblieben sein. Man wird also in der Apsis eine kolossale Sitzfigur Konstan- 
tins aus der Zeit unmittelbar nach seinem Sieg an der milvischen Brücke erwarten 
dürfen. 

Fragmente einer Sitzstatue Konstantins von etwa Io m Höhe wurden im fünf- 
zehnten Jahrhundert im Bereich der Basilika gefunden (Abb. 6). Heute stehen sie 
im Hof des Konservatorenpalastes. Ihr genauer Fundort in der Basilika ist nicht 
bekannt °®®. 

Nach F. Albertini® soll der Kopf (Abb. 16. 17) zu seiner Zeit eine Inschrift getragen 
haben, daß er unter der Regierung Papst Innozenz’ VIII. innerhalb der Ruinen des 


3” Nach Minoprio Taf. 8 und Töbelmann a. ©. ı22 Abb. 94. 

58 Für alle Einzelheiten und ältere Literatur vgl. Delbrueck ı2ıff. Taf. 37—44. Delbrueck und auch 
L’Orange, Studien 63 Katal.Nr. 86, datieren unabhängig voneinander, gleichzeitig und mit verschiedenen 
historischen, außerstilistischen Argumenten die Konstantinsstatue in die Zeit zwischen 324 und 330; 
L’Orange, da er annimmt, daß die Statue das Diadem getragen habe, was erst nach 325 der Fall gewesen 
sein kann; Delbrueck 126, da der Kaiser nach dem von ihm ergänzten Szepter in der Rechten in der 
Apotheose dargestellt sei, die Konstantin nach seinen Vicennalia, seit etwa 327, wiederholt beansprucht 
habe. Beide Argumente sind ohne zwingende Beweiskraft. Ein Diadem ist nach Delbruecks Beob- 
achtungen (122) nicht zu ergänzen, könnte aber, da der Kopfschmuck aus Bronze bestand, auch nach- 
träglich, nach den Vicennalien des Kaisers seinem Kolossalbildnis auf das Haupt gesetzt worden sein. 
Der Charakter der Statue ist nach unserer Darstellung (s. u.), vor allem, wenn man die Verbindung mit 
der von Eusebius erwähnten Statue annimmt (s. u. S. 27), anders zu deuten. Die Verbindung der Statue 
mit stadtrömischen Bronzemedaillons um 328 (Delbrueck Taf. 44 und Taf. 3, 34. 35) wird von Delbrueck 
127 zwar vorgeschlagen, eine direkte Abhängigkeit der Medaillons von dem Koloß jedoch nicht für 
beweisbar, ja nicht einmal für wahrscheinlich gehalten (ebenda 128). Was von L’Orange vor allem im 
Vergleich mit den Köpfen des Bogens zum Stil geäußert wird (Studien 63f. veine ganz andere Härte in 
der linearen Schematisierung der Naturformen, z. B. in den Umrissen von Augen, Lidern, Brauen und 
Locken; ferner die neue, ikonenhafte Steigerung des Ausdrucks, die wesentlich durch die Behandlung 
der weit aufgesperrten, ornamental herausgehobenen Augen bewirkt wird«. Vgl. auch ders., Apotheosis 
in Ancient Portraiture 116), übersieht die von uns herausgehobenen Unterschiede der Bildnisgattung 
(s. u. 5.15). Delbrueck behauptet, zwei Bildnisse, der Konstantius II. in der Villa Borghese (137 
Taf. 50) und das Porträt eines unbekannten Mannes in Madrid (ArndtBr. Taf. 910) seien stilistisch 
verwandt, doch bleibt er einen Vergleich schuldig. 

® Fr. Albertini, Opusculum de mirabilibus novae urbis Romae (1510) fol. 86a (ed. Schmarsow 22): 
Est ibi caput Colossi fracti cum hac inscriptione: Tempore Innocentii Pont. Max. VIII. caput ex colosso 
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Abb. 6. M. van Heemskerk, Fragmente der Konstantinsstatue 


Templum Pacis, der Maxentiusbasilika, gefunden wurde. Nach A. Fulvius° lagen 
die Fragmente neben dem Templum Pacis »in Via Sacra«. Dabei ist nach dem Satzbau 
nicht ganz deutlich, ob auch Kopf und Füße gemeint sind oder nur die »alia fragmenta« 
mit dieser Angabe näher bestimmt werden. Und ebenso wenig ist zu entscheiden, ob 
es sich bei der Ortsbezeichnung um die Basılika an der Via Sacra handelt oder um 
den Fundort auf der Via Sacra, was am ehesten mit einer von C. Fea*! mitgeteilten 
und durch einen Plan erläuterten Nachricht übereinstimmen würde, nach der die 
Fragmente 1487 vor der Treppe der Basilika gegen die Via Sacra hin gefunden 
wurden. 

Doch können alle drei Nachrichten insofern zutreffen, als man die Fragmente aus 
den Ruinen der Basilika einmal über die Treppe zur Via Sacra hinabgerollt hat und 
sie dort liegen ließ. Für die Annahme, die Statue habe einst gegen das Forum hin 


Commodi Ant. Aug. altit. tricenum cubitum inter vwinas templi Pacis in multa frusta veperto conspiciundum 
consevvatoves Urb. Ro. heic vussere. 

40 Andreas Fulvius, Antiquitates Urbis Romae nuperrime editae (Rom 1527) lib. 2 fol. 21: extant in 
ipso atrio caput et pedes marmorei Colossi et quaedam alia fragmenta, quae erant antea juxta templum pacis 
in via sacra. 

41 C, Fea, Indicazione del Foro Romano 1827 (vgl. Chr. Bunsen, Le Forum Romanum, expliqu& 
selon l’Etat des Fouilles le 21. 4. 1835) 4. n. 8 und Plan. Dazu Delbrueck 129. 
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außerhalb der Basilika vor dem Tempel der Roma und Venus gestanden®?, gibt es 
außer den unbestimmten Fundangaben keine Stütze ®. 

Dagegen liegt heute noch in einem Haufen von Baugliedern und anderen Fragmen- 
ten unmittelbar hinter der Westapsis, in der sich noch im 16. Jahrhundert der 
mächtige Statuensockel erhob, etwa I0o m von dem einstigen Standort der Figur ent- 
fernt ein ziemlich großer Marmorblock der Statue, der den Archäologen bisher ver- 
borgen geblieben ist. Es ist die linke Brust der Statue von der Schulter abwärts bis 
unterhalb der Brustwarze, »il cuore di Costantino«, wie die Aufseher des Forums das 
Fragment nannten, als ich den Fund im September 1951 der Sopraintendenza mit- 
teilte (Abb. 7—9). Der Block hat eine Höhe von 126 cm. Seine größte Breite mißt 
52 cm. In der unteren glatten Lagerfläche befindet sich 10 cm von der linken An- 
schlußfläche des Blockes ein quadratisches Dübelloch von 4 cm Seitenlänge und 


Abb. 7 und 8. Konstantinsstatue. Linke Brust und Schulter 


4cm Tiefe. Diese Anschlußfläche gegen die Mitte der Figur hin ist geglättet und im 
oberen Teil durch Bruch beschädigt, während die Seitenfläche gegen die Achselhöhle 
und den linken Arm ziemlich grob zurecht geschlagen ist, möglicherweise Spuren 
späterer Bearbeitung, vielleicht aber auch schon bei der Anbringung des Armes ent- 
standen. Der Befestigung des Armes dienten wohl auch zwei in der Gegend der 
Achselhöhle sitzende Löcher, ein quadratisches Dübelloch von 6 cm Seitenlänge und 
9 cm Tiefe, das 55 cm von der unteren Lagerfläche entfernt ist und ein zweites von 


#2 Delbrueck 129. 


43 q A 5 
an 122: »Stärkere Verwitterung findet sich nicht, auch wenig Sprünge, so daß die Trümmer 
nicht lange im Freien gelegen haben und nicht hoch herabgestürzt sein können.« 
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8cm Seitenlänge und 12cm Tiefe, 86cm über der unteren Lagerfläche. Auf der 
Schulterhöhe des Blockes, der in späterer Zeit auf der Rückseite abgearbeitet wurde, 
liegt ein T-förmiges sich nach unten erweiterndes Hebeloch von 23 emxkiefe, 13. cm 


Abb. 9. Konstantinsstatue. Linke Brust und Schulter 


Länge und 15 cm Breite, 13 cm von der rechten Seite des Blockes. Eine neben dem 
Hebeloch befindliche Kritzelei von acht Buchstaben SICOBIB//A stammt wohl erst 
aus der Zeit nach der Zerstörung der Figur im neunten Jahrhundert. Wichtig für die 
Rekonstruktion der Figur ist es, daß nur neben der linken Anschlußfläche des 
Blockes eine spitz nach unten zulaufende Bahn wie für einen Halsausschnitt geglättet 
ist. Diese Glättung beginnt 42 cm über der unteren Lagerfläche und hat auf der 
Schulter eine Breite von 24 cm. Die übrige Oberfläche der Brust ist nur grob ge- 
krögelt und daher etwas rauher. Sie liegt zudem etwa 3,5 mm höher als die geglättete 
Fläche. Man wird die verschiedene Bearbeitung am ehesten damit erklären, daß nur 
der geglättete Teil sichtbar war, das übrige aber mit dem Hebeloch in der Schulter 


IA HEINZ KÄHLER 


aber auch mit der Brustwarze, die selbst einen Durchmesser von 9,5 cm hat und 
die 15 cm über der unteren Lagerfläche sitzt, durch Gewand verhüllt war. Obwohl 
keine Spuren der Befestigung sichtbar sind, muß dieses Gewand doch wohl aus 
Metall bestanden haben. Diese Metallhaut dürfte ziemlich dünn gewesen sein, so daß 


Abb. ı0o. Konstantinskopf aus einem Tondo des Konstantinsbogens 


sich die Brustwarze in ihr markierte. Doch wäre, da die Figur in einem Innenraum 
stand, auch ein stuckiertes Gewand denkbar. Das Gewand kann, wie schon ver- 
mutet wurde, nur eine Chlamys gewesen sein. 


Dieses Fragment, das man wohl im Mittelalter einmal aus der zerstörten Apsis 
in den Raum zwischen der Basilika und dem sogenannten Romulustempel hinab- 
geworfen hat, und ein ebenfalls in diesem Bereich gefundenes 70 cm großes Fragment 
des rechten Armes der Figur, das bei den Arbeiten anläßlich der Freilegung des 
Templum Pacis durch die Italiener zu Tage kam, dürften zusammen mit den Notizen 
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der Renaissancearchitekten über den Sockel wohl den letzten Zweifel an der Tatsache 
beseitigen, daß die Kolossalstatue Konstantins einst in der Westapsis der Basilika 
gestanden hat. 

Damit aber ist zugleich auch die Möglichkeit gegeben, dieser Figur ihren bestimm- 
ten Ort in der Geschichte des Konstantinsbildnisses zuzuweisen. Denn wenn schon 
die Apsis durch das Tribunal um 313 geräumt wurde und gleichzeitig die Basilika 
dem Kaiser Konstantin vom Senat geweiht wurde, dann kann der Anlaß zur Räu- 
mung eigentlich nur darin erkannt werden, daß die Apsis für eine Kaiserstatue be- 
nötigt wurde. Gehören also die Überreste der Statue in diese Zeit ? 

Grundlegend für unsere Kenntnisse des Konstantinsbildnisses zwischen 313 und 
315 sind die Bildnisköpfe des Kaisers an dem ihm zu dieser Zeit errichteten Bogen 
(Abb. 10—15). Drei von ihnen finden sich in den am Bau wiederverwandten Me- 
daillons eines hadrianischen Jagddenkmals, wo sie das Bildnis Hadrians ersetzen“; 
zwei sitzen in den ebenfalls wiederverwandten Stücken eines ausgedehnten Frieses 
trajanischer Zeit im mittleren Durchgang des Bogens® und nur einer, der aber wegen 
seiner weitgehenden Beschädigung für einen Vergleich kaum zu verwenden ist, 
gehört zu einem der erst in konstantinischer Zeit geschaffenen Friese des Denkmals 
(Abb. 15). Die Tatsache nun, daß alle Köpfe — mit Ausnahme des zuletzt genannten — 
im Zusammenhang mit wesentlich älteren Reliefs stehen, ja zum Teil sogar aus den 
älteren Köpfen unter Verwendung ihrer Grundformen gearbeitet sein sollen ”, darf 
bei ihrer Beurteilung nicht ohne weiteres übersehen werden. Die Bildhauer, die sie 
schufen, waren Meister ihres Faches, den Handwerkern, welche die konstantinischen 
Friese ausführten, deutlich weit überlegen. Sie waren auch Meister in der Fähigkeit, 
sich mit ihren eigenen Schöpfungen in den Geist der älteren Reliefs einzufühlen, in 
die sie als einzige Veränderung des trajanischen, beziehungsweise hadrianischen 
Bestandes die Kaiserköpfe einzufügen hatten. Am vollkommensten gelang es wohl 
bei dem Kopf des reitenden Kaisers in der Darstellung der Eberjagd® (Abb. 10—12). 
Deutlich ist zwar in allen Kaiserköpfen die frühkonstantinische Grundform, ihre 
spätantike Wucht, ihre sich verdichtende Oberfläche; typisch konstantinisch ist auch 
das Detail, vor allem das etwas vordrängende stark blickende Auge mit den schweren 
Lidern, dem ein wenig sackigen Dreieck, über dem die Mandelform des Augapfels 
liegt, das charakteristische gegen das Oberlid verschobene Glanzlicht, dessen Halb- 
rund von der hakenförmigen Eintiefung der Pupille umschlossen ist, die Umzeich- 


44 Beste Abbildungen bei L’Orange, Studien Abb. 120— 122. Ders., Konstantinsbogen Dals4z 
Delbrueck Taf. 27, A (Kopf aus dem Jagdmedaillon). L’Orange, Studien Abb. 123. 124. Ders., Kon- 
stantinsbogen Taf. 44,a.b. Delbrueck Taf. 27 B (Kopf aus dem Löwentondo). L’Orange, Studien 
Abb. 125. Ders., Konstantinsbogen Taf. 44, c. d. Delbrueck Taf. 27, C (Opfer an Diana). 

45 L’Orange, Studien Abb. 126. Ders., Konstantinsbogen Taf. 50,c.d (Ingressus). Ders., Studien 
Abb. 128. Ders., Konstantinsbogen Taf. 50, a. b (Schlacht). 

4 L’Orange, Studien Abb. 127. Ders., Konstantinsbogen Taf. 19, a. 

47 Dies wird von L’Orange, Studien 127 angenommen, obwohl zum Teil Schnitte zwischen Hals und 
Kopf vorhanden sind. Ebenda 48 nennt er die Köpfe überarbeitet; ebenso heißt es L’Orange, Konstantins- 
bogen 166, daß die Köpfe überarbeitet seien, wobei sie an Größe verloren hätten. 

48 Vgl. Anm. 44. 
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nung mit dem Halbkreis der Iris. — Doch ebenso unverkennbar ist die Bemühung, 
ihnen eine Form zu geben, die sich sowohl mit den in ihnen verarbeiteten trajanischen 
und hadrianischen Rudimenten als auch mit der an hellenistischen Vorbildern 
orientierten Sprache der jeweiligen Reliefkompositionen verträgt. Es bleibt in diesen 
Kaiserköpfen eine besondere Beweglichkeit, die eben auf dem Bemühen ihrer Bildner 


Abb. 15. Konstantinskopf vom Fries des Konstantinsbogens 


und deren Fähigkeit zur Einfühlung zu beruhen scheint. Ihr gelingt es, die Umwand- 
lung der Kaiserköpfe in Bildnisse des frühen vierten Jahrhunderts auf einen gewissen 
künstlerischen Zusammenklang mit dem doch so anderen Leben der fast zweihundert 
Jahre älteren Reliefs abzustimmen. 

Dies also ist zu berücksichtigen, wenn man den Konstantinsbildnissen des Bogens 
den Kopf aus der Basilika am Forum gegenüberstellt — dann aber, daß die Bildnisse 
des Bogens in größeren Zusammenhängen sich befinden, zu Darstellungen und Vor- 
gängen gehören, schließlich aber auch, daß sie kaum 20 Zentimeter hoch sind und in 


ihrer Kleinheit beweglich bleiben können“, Der Kopf aus der Basilika aber mißt 
mit dem Hals 2,60 m, gehörte zu einer Gestalt, die schon sitzend eine Höhe von 
ıo m hatte°°, ein Riese, der, wenn er sich auf seinem Sockel erhoben hätte°!, mit 
diesem zusammen annähernd die Höhe des Bogens mit seiner Attika erreicht hätte2. 
In einem solchen Kopf wäre eine Beweglichkeit der Oberfläche im Sinne der kleinen 
Köpfe ein anderes Beginnen, verlangte ein anderes Vermögen, plastisch zu empfinden 
und die Teile auf das Ganze abzustimmen. 

Aber ein Kopf wie der aus der Basilika untersteht auch ganz anderen Vorstellungen, 
ist erfüllt von einer anderen Wucht und Monumentalität, die beides ist: Tribut an 
seine Größe und Forderung seiner Größe. Die Köpfe des Bogens stellen den Kaiser 
dar, ordnen ihn in Zusammenhänge — der Kopf aus der Basilika hat dagegen nur 
die eine Aufgabe, zu wirken, aus der Verbindung mit dem Raum und in der Beziehung 
zum Raum, zu dieser mächtigen Halle. Die Teilform hat in einem solchen Kopf ein 
anderes Verhältnis zum Ganzen des Kopfes. Dieser ist mehr als die Form an sich; 
er nimmt vielmehr zugleich den Raum in sich auf, wie er sich an ihm mißt. Von der 
Höhe nicht nur, aus der dieses Auge in den Raum hinabblickte, von der Besonderheit 
des Lichtes auch nicht allein, das von vorn und von oben durch die Fenster über den 
Seitennischen auf es herabfiel, will sein Blicken verstanden werden 3; natürlich spielte 
das, wie man an dem Kopf, aber auch an den unterschiedlichen Abmessungen des 
vorgesetzten und zurückgesetzten Fußes hat erkennen können *, eine entscheidende 
Rolle bei der künstlerischen Verwirklichung des Bildwerks. Dieses Auge will vor 
allem aber anders und wirksamer als das in die Bildkomposition gebundene des 
Reiters oder des Opfernden in den Tondi des Bogens das Auge eines feierlich Thronen- 
den sein, Ausdruck der unantastbaren maiestas schlechthin. 

Daher ist der riesenhafte Kopf nicht einfach die vielfache Vergrößerung der 
kleineren oder gar zu verstehen aus dem simplen Vergleich mit dem Münzbild, das 
man durch die Linse des Apparates oder der Lupe auf den gleichen Maßstab zu 
bringen trachtet®®. Vielmehr hat der Kopf eine Größe in sich, die durch keinen 
anderen Kopf dieser Zeit erreicht wird. Er hat als Kaiser die Übermächtigkeit eines 
wie Gott Thronenden; er hat aber auch in seinen Ausmaßen die Gewalt des Raumes 
in sich aufgenommen; von dem Raum her kann erst seine Größe und Vereinfachung 
verstanden werden, von einem der zugleich mächtigsten, aber auch einfachsten 


49 Maße bei L’Orange, Studien 127 Nr. 69. Höhe der Köpfe in den Tondi 13, 5. 19 und 2o cm, in den 
trajanischen Friesen 30 und 32 cm, im konstantinischen Fries 18 cm. 

50 Maße bei Delbrueck 122. 51 Maße des Sockels etwa 2m, s.o. S.9. 

5z Höhe des Konstantinsbogens: 21 m (Platner-Ashby 36). 

53 Vgl. hierzu Delbrueck 125: »Der hohen Aufstellung wegen sind alle Formen verschärft, besonders 
zum Beispiel die Augenlider, auch die Augäpfel erscheinen abgeflacht und vorgeneigt.« 

54 Delbrueck 121: »Auffallend sind die Maßunterschiede der Füße, die bei der sehr sorgfältigen Aus- 
führung der Statue vermutlich auf optischer Berechnung beruhten.« 

55 Hierin liegen vornehmlich die Gefahren des Vergleichs mit den Münzbildern, wie sie Delbrueck 126 
mit den Münzen aus der Zeit um 330 vornimmt, etwa mit Tafel 4 Nr. 37. Tafel 3 Nr. 32. 34. 36. Daher 
seihier auch Abstand genommen von dem Vergleich mit frühen Münzen wie Delbrueck Abb. 14= Tafel 2, 
15 (Ostia 312/3), in der ich das dem Kopf gleichzeitige Münzbild erkennen möchte. 
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Räume der abendländischen Architektur; ihn sollte der Kopf beherrschen — be- 
herrschen vornehmlich durch dieses starke und große Augenpaar, dessen Blick in der 
Tiefe des Raumes ein Ziel sucht. Indem die Richtungen der beiden Augen in weiter 
Ferne, in der Achse des Saales, zusammendringen , der Kopf sich aber leicht nach 
rechts hin wandte, schwächte seine strenge Frontalität sich ab. Mit der rechten 
Hand, die an dem Schaft hinaufgriff, hielt der Kaiser einen Stab°”, so daß dieser 
rechts schräg vor der Gestalt aufragte und der Kopf durch seine ganz leichte Wendung 
sich zu dem Attribut in seiner Hand in Beziehung zu setzen schien, ohne daß er 
dieses anschaute. 

Erst wenn all diese Unterscheidungen nicht als stilistische Kriterien gelten, sondern 
wenn sie aus der unterschiedlichen Funktion der Konstantinsköpfe in den Reliefs des 
Bogens und des Bildnisses aus der Basilika begriffen werden, ist es statthaft, das an 
sich Unvergleichbare zu vergleichen, nicht mehr in der Weise, daß diese Köpfe Zug 
um Zug zur Deckung gebracht werden, sondern in dem Abwägen, was ein Kopf von 
diesen Dimensionen an Gemeinsamem haben kann mit den winzigen Köpfen des 
Bogens. Dann aber stellen sich Beziehungen her, die nicht nur wahrscheinlich machen, 
daß die gleiche Zeit diese so verschiedenen Bildnisse desselben Mannes schuf, sondern 
daß so Unterschiedliches geradezu aus der gleichen Werkstatt hervorgegangen sein 
könnte. 

Zunächst noch einmal das Auge. Es hat bei aller Übersteigerung die gleiche Form 
wie das der Köpfe aus den Reliefs des Bogens, unter denen sich vor allem der Kaiser- 
kopf aus der Adventusszene im mittleren Durchgang vergleichen läßt (Abb. 13. 14), 
der mit einer erstaunlichen Virtuosität die trajanische Grundlage verarbeitet hat®. 
Das schwere Unterlid über den sich in den inneren Augenwinkeln zusammendrängen- 
den Falten, das nicht minder starke Oberlid, das sich dicht unter die Braue legt, die 
Innenzeichnung der Iris, alles ist in dem großen Kopf zwar gesteigert, aber es ist 
doch in seiner Grundlage gleich. Nicht anders ist es mit der Nase und ihrem Ver- 
hältnis zu Stirn und Mund. Was der einzige Kopf, an dem der Ansatz der Nase noch 
erhalten ist, der Kopf in dem konstantinischen Fries auf der Südseite des Bogens 
erkennen läßt’? (Abb. 15), stimmt mit dem kräftig gebogenen Grat ganz zu der 
Führung des Nasenrückens an dem Kolossalkopf, nur daß die Braue um des ge- 
steigerten Ausdrucks willen sich höher hinaufwölbt. Eng drängt sich unter die 
kräftige Nase der Mund, der an den Köpfen des Bogens wie an dem Kopf aus der 
Basilika fest und auffallend klein ist, nur daß an diesem dem besonderen Charakter 
entsprechend das Kinn eine machtvollere und energischere Basis abgibt. Überhaupt 
liegt der eigentliche Unterschied gegenüber den Köpfen der Reliefs darin, daß bei 
ihm das Verhältnis aller wesentlichen Teile des Gesichtes zum Ganzen von der ikon- 
haften Mächtigkeit des Kopfes und seiner repräsentativen Wirkung bestimmt wird, 
alle sie verbindende Form demgegenüber reduziert ist#%. An den Reliefköpfen da- 
‚gegen werden gerade die verbindenden Flächen belebt, in die sich die den Charakter 


56 Delbrueck 125. 57 Ebenda 124 Nr. 2. 
58 [ ’Orange, Studien Abb. 126. 5° Ebenda Abb. 127. 60 Delbrueck 125. 
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Abb. 16 und 17. Kopf Konstantins aus der Konstantinsbasilika 
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prägenden Teile einordnen, so daß der Kopf im Gesamten ‘natürlicher’ proportioniert 
ist. Das aber ist nicht das Ergebnis eines stilistischen Unterschieds, sondern in der 
verschiedenen Funktion der Köpfe bedingt. Nur der Kopf aus der Basilika ist in 
seiner Erscheinung ganz auf die Wirkung des Übermenschen Konstantin angelegt, 
alle anderen sind menschlicher. Dies ist nicht anders in der Wiedergabe des Haares. 
In der charakteristischen Form der frühkonstantinischen Zeit ordnen sich bei allen 
Köpfen die einzelnen Locken in einem großen Bogen von Ohr zu Ohr und setzen 
sich in klarer Linie gegen die breit gebaute Stirn. Auch hier ist die Formung am 
Kolossalkopf übersteigert, wirkt schwerer und eindringlicher, wie Auge, Nase, Kinn 
schwerer und mächtiger wirken sollen. Aber die Grundlage ist auch hier die gleiche. 
Es ist dieselbe Art, wie sich die einzelnen Reihen kurzer Locken in Nachwirkung 
trajanisch-hadrianischer Vorbilder mit gegeneinander gestelltem Schwung über- 
einanderlegen ; sie sind so geordnet, daß die unterste das Gesicht umrahmende Reihe 
hornförmiger Locken von beiden Ohren gegen die Stirnmitte zu gereiht ist, wodurch 
hier eine mandelförmige Locke wie der Schlußstein in der Mitte einer Archivolte 
entsteht®!. Bei allen Köpfen, denen des Bogens wie dem aus der Basilika, ist die 
Bewegung der Haare an den Ohren ein wenig ungestümer, wird sie gegen die Stirn- 
mitte immer gleichmäßiger. Und bei allen Köpfen tritt unter dem in sich geschlossenen 
Lockenbogen am Ohr bis in die Höhe seines Läppchens reichend eine Locke hervor, 
legt sich vermittelnd zwischen Auge und Ohr auf das Wangenbein. 


Alle die verzeichneten Besonderheiten aber sind Kennzeichen des frühkonstanti- 
nischen Porträts. Schon an den Köpfen der nach 317 entstandenen Kaiserstatuen in 
der Vorhalle der Lateransbasilika® und am Aufgang zum Kapitol® haben sie ihre 
Prägnanz verloren, wenn sie sich auch noch als Grundlage ahnen lassen. Und noch 
stärker sind die Züge der frühkonstantinischen Ikonographie des Kaisers in der 
Gruppe der Köpfe, die dem letzten Lebensjahrzehnt des Kaisers angehören müssen, 
durch neue Formen verdrängt, die im Privatporträt das mit ihnen gleichzeitige 
Porträt des Dogmatius®* — zwischen 323 und 337 datiert — bestimmen. 


Zunächst könnte es vielleicht so scheinen, als entspräche die Verhärtung, die in 
diesen Köpfen beobachtet wird, jener des Kolossalkopfes. Näheren Vergleichen hält 
diese Vermutung nicht stand. Der kolossale Marmorkopf aus Rom, jetzt in New York®5, 
steht denen der mittleren Gruppe vielleicht noch am nächsten. Der provinzielle 
Bronzekopf aus Nisch® in Belgrad, der nach dem mit Juwelen besetzten Diadem 
später als 326 entstanden sein muß, und das alle anderen überragende Altersbildnis 
des Kaisers, das in dem kolossalen Bronzekopf des Konservatorenpalastes erkannt 


61 L’Orange, Studien 48. Sehr charakteristisch auch bei dem Leningrader Silbermedaillon aus der 
Münze von Ticinum mit dem Kopf des Kaisers in Enface-Ansicht (Delbrueck Taf. ı, ıı. Vgl. Pisciculi 4 
Taf. ı [Alföldi]). Nach Delbrueck 72 um 315 geprägt. Zur Datierung jetzt A. Alföldi, The Initials of 
Christ on the Helmet of Constantine 303ff. 

62 Delbrueck ı18 Taf. 33. 34. %% Ebenda 113 Taf. 30. 31. 32 (Konstantin d. Gr.). 

4 L’Orange, Studien 49. 54. 64 Abb. 167. Katalog Nr. 92. 

65 Delbrueck ı12 Taf. 28. 29. s6 Ebenda 119 Taf. 35. 36. 
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werden muß und das als einziges dem Kopf aus der Basilika in seiner Qualität an 
die Seite gesetzt werden darf, haben die ikonographischen Besonderheiten des früh- 
konstantinischen Porträts ebenso überwunden wie die stilistischen Eigentümlich- 
keiten dieser Zeit. Welchem von ihnen man auch den Kopf aus der Basilika gegen- 
überstellt, in ihnen allen hat die Form ihre auf die Porträtkunst des frühen zweiten 
Jahrhunderts zurückgehende Grundlage verlassen, die wesentlich ist für die früh- 
konstantinischen Köpfe; sie sind massiger geworden, lebloser und zugleich zeichen- 
hafter, haben vor allem in den Augen mit ihren stark markierten Brauen, mit denen 
verglichen die des Kopfes aus der Basilika noch plastisch bewegte Darstellung sind, 
eine neue Möglichkeit des Formelhaften und Unveränderlichen. Ihre Sprache ist 
nicht vom organischen Bezug auf die körperhafte Grundlage des Kopfes zu ver- 
stehen. Sie ist abstrakter, entfremdet sich dem Leiblichen, Lebendigen der früh- 
konstantinischen Zeit; ihre Haltung wird in ihnen überwunden, indem sie unter Ver- 
zicht auf die Erscheinungen eines frühkonstantinischen Klassizismus, der bis in die 
Kaiserstatuen des Lateran und des Kapitolplatzes wirksam ist, wieder zurückgreift 
auf die Formensprache der tetrarchischen Kunst. Gegen diese hatte sich das früh- 
konstantinische Porträt mit einer Bezugnahme auf Formen der mittleren Kaiserzeit 
gestellt, hatte das Trajansporträt, später in den Statuen mit dem Kranz das Augustus- 
porträt zum Ausgang der Kaiserdarstellung gemacht. 

Es kann nach allem kein Zweifel sein, daß die Reste der Kolossalfigur aus der 
Basilika an der Sacra Via in die Zeit des Konstantinsbogens gehören müssen, in die 
gleiche Zeit, als die Nordapsis errichtet wurde, um die Hauptapsis für ein kolossales 
Kaiserbild frei zu machen. 

Diese Statue dürfte unmittelbar nach dem Einzug Konstantins in Rom vom Senat 
in Auftrag gegeben worden sein, zur gleichen Zeit, als man das Tribunal für ihre 
Aufstellung frei machte. Wie man sich bemüht hat, den Ehrenbogen für den Kaiser 
bis zu seiner Dezennalienfeier im Sommer 315 fertig zu bekommen, und wohl haupt- 
sächlich aus diesem Grunde Spolien an ihm verwandte, so wird man auch bestrebt 


67 Ebenda 139 Taf. 53>—54. Eine ausführlichere Behandlung dieses Kopfes ist in Vorbereitung. 
Ohne wirklich zwingende Begründung wird dieser Kopf von Delbrueck 142 wie auch von L’Orange, 
Studien 64 für ein Bildnis Constantius II. gehalten, der 361 mit 44 Jahren starb. Doch dürfte das Porträt, 
selbst wenn man annehmen würde, es handle sich um die Darstellung des Genannten in der Zeit un- 
mittelbar vor seinem Tode, auf ein höheres Alter des Mannes schließen lassen; eine Datierung in die 
Zeit seiner Tricennalien, die er 353 mit 35, seines römischen Triumphes, den er 357 mit 40 Jahren feierte, 
ist noch unwahrscheinlicher. Der Typus des konstantinischen Hauses ist auch nach Delbrueck unver- 
kennbar, die obere Zeitgrenze wird durch die Haartracht, das lange Nackenhaar, gegeben, die charakte- 
ristisch wird für das Konstantinsporträt seit der Gründung von Konstantinopel (Delbrueck 38) und die 
dann auch durch die Konstantinssöhne angenommen wird. Wenn aber der Marmorkoloß aus der Basilika 
als Konstantinsporträt der Zeit um 330 ausscheidet und in ihm ein Bildnis des Kaisers aus der Zeit 
unmittelbar nach dem Sieg an der milvischen Brücke erkannt wird, dann verändert sich die Basis für 
den Vergleich zwischen den beiden Kolossalköpfen. Fs wird nicht nur der jüngere mit dem älteren Mann, 
sondern auch der stilistisch frühere mit dem späteren verglichen. Wenn es überhaupt statthaft ist, 
Kolossalköpfe wie die beiden zur Diskussion stehenden mit Münzbildern zu vergleichen (s. unsere Ein- 
so kann auch kein Zweifel sein, daß im Bronzekopf nicht Constantius II. (vgl. 


schränkungen oben), Ä 
Delbrueck Taf. 7) dargestellt ist, sondern nur Konstantin der Große aus der Zeit nach 330, etwa aus der 
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gewesen sein, die Statue in der dem Kaiser konsekrierten Basilika bis zu diesem 
Termin aufzustellen. Daß man Eile hatte und sich daher nicht scheute, Kleinig- 
keiten unausgeführt zu lassen, mag man daraus entnehmen, daß selbst im Gesicht 
die eine Braue unmittelbar über dem eines jeden Aufmerksamkeit auf sich ziehenden 
Auge nicht vollendet wurde ®, 

Gegen die Datierung der Figur zwischen Spätherbst 312 und Sommer 315 spricht 
auch nicht der Kopfschmuck, den diese Statue einst getragen haben muß. Man hat 
sich bisher nicht darüber geeinigt, ob es der Kranz oder das Diadem war. Nur ein 
Kranz kann es auf Grund der stilistischen Einordnung des Kopfes gewesen sein. 
Ihn trug der Kaiser vor 325/26 als Abzeichen seiner Würde®. Wie die Kaiserbilder 
des Lateran und des Kapitolsplatzes konnte er in der Mitte einen Edelstein ent- 
halten, den man aus den beiden Stiftlöchern über der Mitte der Stirn erschließen 
möchte”, Möglich wäre, daß später, als nach seinen Vizennalien Konstantin das 
Diadem anlegte, auch das großartigste und repräsentativste seiner Bildnisse in Rom 
mit diesem geschmückt worden ist. 

Nicht nur eine Namensänderung also vollzog der Senat, als er im Spätherbst des 
Jahres 312 die von Maxentius erbaute Basilika den Merita Flavi Constantini weihte. 
Durch diesen Akt erhielt der gewaltige Bau vielmehr einen ganz neuen Sinn. Wer 
vordem den Raum betrat, für den war er eine weite Halle, die dem Eingang gegen- 
über zwar mit einer Apsis schloß, aber diese war doch zugleich wieder gegen den 
Saal durch die lettnerartig sich aufbauende Schranke abgeriegelt, mehr funktionell 
als künstlerisch dem Raume zugeordnet. Jetzt hatte eine solche Absonderung ihren 
Sinn verloren und das Halbrund öffnete sich in seiner ganzen Weite gegen den Saal. 
In ihm thronte und aus ihm wirkte in den mächtigen Raum davor die Ehrfurcht 
gebietende Majestät des Kaisers. 


Sein gewaltiges Bild in dem Raum der Basilika ist in seiner Erscheinung weit mehr 
als eine Ehrenstatue im üblichen Sinn, aufgestellt für den Sieger an der milvischen 
Brücke. Fast wie ein Götterbild ist es von einer besonderen, ausstrahlenden Wirkung”. 
Es geht von ihm etwas aus wie ein Aussagen in den Raum zu den Menschen, die ihn 
betreten, eine Gewalt, die nicht nur in seiner Größe sich gründet, nicht nur in seiner 
Aufstellung an der Stätte des Gerichts, nicht nur in der eindrucksvollen und zwin- 
genden Frontalität. Schwer könnte man sich auf dem Sockel dieser Statue eine 
Inschrift des Senats im üblichen Tenor vorstellen, die etwa den Römern mitteilte, 
man habe das Bildwerk dem Konstantin, dem Befreier von Senat und Volk für seine 


Zeit des Silbermedaillons, das zur Einweihung von Konstantinopel geprägt ist (Delbrueck 76 Taf. 4, 37). 
In den Münzen der Spätzeit bildet sich das charakteristische Profil des Bronzekopfes mit der herab- 
gezogenen Nase und dem ihr entgegenstrebenden Kinn aus (vgl. Delbrueck Tafel 53 links mit Tafel 437 
und 38), für das sich unter den Münzen des Constantius II. (Taf. 7) nichts Vergleichbares findet. Es ist 
die Zeit des Dogmatiusbildnisses in Rom (L’Orange, Studien Abb. 167 Kat.Nr. 92). Unter den ver- 
gleichbaren Konstantinsdarstellungen wäre zu nennen das Tonsiegel in London (Delbrueck 132 Abb. 34) 
mit dem auffallend kleinen Mund und der neuen Form des Nackenhaares aus der Zeit um 330. 

68 Delbrueck 122. 6% Ebenda 54. 122. 70 Auf sie verweist L’Orange, Studien 63 Anm. 4. 

”ı H.P. L’Orange, Apotheosis in Ancient Portraiture 116. 
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Verdienste geweiht. Die thronende Statue in der Apsis der Basilika verlangt, wenn sie 
überhaupt eine Inschrift trug, Worte, die sie nicht nur hinstellen, sondern die der eigen- 
artigen vonihr ausgehenden Wirkung angemessen sind, Worte, die, wie die Statue selbst 
den Raum und alles und jeden in ihm beherrscht, gleichfalls anreden und aussagen. 

Erst jetzt wird jener Zusammenhang zwischen Saal und Apsis, der in der maxen- 
tianischen Anlage latent, aber nicht ausgewertet war, wirksam. Jetzt erst wird die 
Apsis in ihrem Verhältnis zum Raum Ziel und Antwort zugleich. Ähnlich legen im 
benachbarten Doppeltempel der Roma und Venus, der unter Maxentius seine Er- 
neuerung erfahren hatte”?, sich um die Götterbilder Apsiden wie Raummäntel?. 
Wie dort der heilige Raum, indem er als solcher wirksam wird, zugleich das Bild 
der Gottheit, das zu beherbergen doch seine ursprüngliche Aufgabe war und immer 
noch ist, aus sich hinausdrängt”*, es zum Gegenüber macht und doch wieder sich 
zu der großen Rundnische ausweitend in sich einbezieht, so erhält auch der Mittel- 
saal der Maxentiusbasilika durch die Anwesenheit des Kaiserbildes eine neue Würde 
und Weihe, indem er zugleich als Raum in verstärktem Maße wirksam wird. Sacrare 
hieß der Ausdruck für den Vorgang, mit dem der Senat den Bau verwandelte, bei 
Aurelius Victor, sicher ein verblaßter Begriff. Und doch trifft das Wort, vielleicht 
ungewollt, das Entscheidende. Das Bild des Kaisers erfüllt den Raum vor sich mit 
einer neuen Weihe, wie es selbst von diesem Raum her getragen und gesteigert wird. 
Diese Wechselwirkung von Raum und Gestalt ist so ganz anders als beider Verhältnis 
zueinander in der griechischen Kunst mit ihrer Eigenständigkeit von Götterbild und 
dem es umstehenden Tempelhaus. In der Basilika ist das Verhältnis von Gestalt 
und Raum begründet in dem Verzicht der Gestalt auf ihre plastische Autonomie, in 
der Anerkennung des Raumes als der höchsten Ordnung aller Formen. Eine solche 
Überordnung des wirkenden Raumes über das Gebilde aber ist durchaus unklassisch 
und in diesem Sinne spätantik. 

Spätantik ist auch das Wesen der Kaisergestalt, die bei aller Größe doch bereit 
ist, nicht durch ihre reine Gestalthaftigkeit zu wirken, sondern die selbst in ihren 
Ausmaßen dem Raum untergeordnet ist; nicht nur paßt sich alles den Bedingungen 
ihrer Aufstellung in diesem Raum an; sie gehört auch in jener äußersten Verein- 
fachung der Form zu dem Raum; mit der gleichen Eindringlichkeit, mit der das 
Gehäuse als Raum wirkt, verbindet sie sich als kubische Gewalt, nicht mehr als 
plastisches Gebilde, mit ihm. 

Dieses Bild stellt den Sieger in der Schlacht an der milvischen Brücke dar. Denn 
das sind offenbar die Merita, für die als Anerkennung der Senat in jenem Augenblick 
die angedeutete Verwandlung eines allgemeinen Versammlungsraumes des römischen 
Volkes in die von der Gewalt des Bildes durchdrungene Halle vornimmt. 

Dieser Sieger aber ist nicht nur in diesem Bilde, sondern auch als Mensch eine 
‘die Römer überraschende Erscheinung”®. Man erfuhr es schon am Tage des Einzugs 


122570. Anmanr. | 
73 Vgl. vor allem die Aufnahme der Apsis in L. Curtius-A. Nawrath, Das antike Rom Taf. 38. 


74 Dazu H. Kähler, Wandlungen deı antiken Form 30 
75 Zum Folgenden vgl. vor allem: Pisciculi ıf. (A. Alföldi). Ders., The Conversion of Constantine and 
g } 


Pagan Rome passim. Dazu J. Vogt, Constantin der Große und sein Jahrhundert, vor allem ı51ff. Eine 
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aus den Abzeichen auf den Schilden seiner 
Soldaten und auch aus dem eigenen Munde 
wie aus dem Verhalten Konstantins, daß er 
vor der entscheidenden Schlacht sich zu dem 
Gott der Christen durch das Zeichen bekannt 
hatte, unter dem er den Sieg errang. Wurde 
diese Nachricht bisher vielfach für Legenden- 
bildung unter den Christen gehalten”, so wird 
heute immer deutlicher, daß Konstantin tat- 
sächlich in diesem Zeichen die Schlacht ge- 
schlagen hat”. Es kann durchaus als eine ge- 
schichtliche Tatsache gelten, daß Konstantin 
damals seine Soldaten das rettende Zeichen, 
die ineinander verschränkten Anfangsbuch- 
staben des heiligen Namens Christi, auf ihre 
Schilde hat setzen lassen”. Selbst aus der 
geheimnisvollen Schrift auf der Attika des 
Bogens, den der Senat nach dem Sieg errichten ließ, spürt man wohl nicht zu un- 
recht, daß dieser Sieg nach dem Glauben der Zeitgenossen, auch wenn sie wie der 
Senat nicht Christen waren, als Verteidiger der überkommenen Staatskulte vielmehr 
Gegner des Christentums, mehr noch als der überragenden Persönlichkeit des Kaisers 
dem Wirken einer Gottheit zugeschrieben wurde”®. Es ist die gleiche Wortverbindung 
wie in dem Ausdruck instinctu divinitatıs, wenn in einer kurz darauf vor dem Kaiser 
gehaltenen Lobrede der Panegyriker sagt, Konstantin habe den Krieg gegen Maxen- 
tius geführt divino monitus instinctu®®. Wie der Senat in seiner Weihinschrift des 
Bogens es offen läßt, wer diese Gottheit sei, so gibt auch der offenbar heidnischen 
Kreisen entstammende Redner dem Gotte Konstantins keinen Namen, sondern 
sagt, er sei das persönliche Geheimnis des Kaisers. Durch die Schilderung eines 


Abb. 18. 


Leningrad. Silbermedaillon Konstantins 


Zusammenstellung der jüngeren Literatur über das Problem: Konstantin und das Christentum findet 
sich (nach der sehr eindringlichen Erörterung über die ältere Literatur bei N. H. Baynes, Constantine 
the Great and the Christian Church, Proceedings of the Brit. Acad. 15, 1930, besonders 33 ff.) außer bei 
A. Alföldi, The Conversion of Constantine and Pagan Rome 124 bei Piganiol, Historia I, 1950, 82 vor 
allem 83. Unsere Darstellung verzichtet auf die Erörterung der historischen Probleme, in deren Beur- 
teilung sie den genannten Untersuchungen folgt, und sucht der Frage von der Archäologie her näher zu 
kommen. 

”° So hat nach J. Burckhardt, Die Zeit Constantins des Großen 290, der Vorgang nicht einmal den 
Wert einer Sage, und zahlreich sind seitdem die skeptischen Stimmen, unter denen vor allem Gregoire, 
Rev. de l’Universit€ de Bruxelles 36, 1930/31, 231ff. zu nennen wäre. 

”” Vgl. besonders die Stellungnahme von A. Alföldi, The Conversion of Constantine and Pagan 
Rome 16ff. 

”® Tactantius, De mortibus persecutorum 44, 5—6. Pisciculi 5ff. (Alföldi). 

”® V. Schultze, ZKG. 7, 1885, 350. A. Alföldi, The Conversion of Constantine and Pagan Rome 72. 132 
Anm. 25. 

0 Incerti paneg. Const. Aug. dict. 11, 4 (ed. Baehrens 298). Pisciculi ı4ff. (A. Alföldi). Ders., 
The Conversion of Constantine and Pagan Rome 7off. 
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höchsten Wesens, das ganz allgemeine und nicht ausgesprochen christliche Züge auf- 
weist, sucht er ähnlich wie der Senat in den Worten auf der Attika des Bogens sich 
der Benennung dieses Wesens mit seinem wahren Namen zu entziehen. 


Konstantin selbst hat den Namen seines Helfers nicht verschwiegen. Auf Münzen, 
die in den Jahren nach dem Siege in den Münzstätten des Westens geprägt wurden, 
findet sich das Christusmonogramm®!, am eindeutigsten wohl auf dem Silber- 
medaillon mit seinem Bilde schräg von vorn, das um 315 aus der Münze von Ticinum 
kam (Abb. 18). Hier ist es Schmuck und Abzeichen seines Helms, während als 
Szepter hinter dem Schild mit der römischen Wölfin ein Kreuzesstab mit der darauf 
ruhenden Weltkugel aufragt. Eindeutiger konnte von Konstantin das Wesen kaum 
bekannt werden, in dessen Zeichen er gesiegt hatte, wie denn einer der ersten Akte 
des neuen Herrn von Rom die Schenkung des Palastes der Laterani an den Bischof 


von Rom war, auf dessen Boden sich alsbald die erste Kirche der Christenheit erhob, 
cunctarum caput et mater ecclesiarum®. 


Auch sie gehört gleichsam zu den Siegesdenkmälern des neuen Herrn von Rom. 
Angeblich stammte der Boden, auf dem sie sich erhob, wie der Palast mit dem sie 
verbunden war, aus der Mitgift der Gemahlin Konstantins, der Schwester des 
Maxentius — wahrscheinlicher noch war er überhaupt Eigentum des Besiegten selbst 
gewesen. Auf ihrem Boden hat, wie die Grabungen in der Kirche ergeben haben, die 
vornehmste der Prätorianerkasernen gestanden, der Garde, die an der milvischen 
Brücke vergeblich für den mit ihrer Hilfe zur Macht gelangten Kaiser gekämpft hatte 
und die nach dem Siege Konstantins aufgelöst wurde. Diese Stätte wurde nun durch 
den Sieger dem Bischof von Rom zum Bau der ersten christlichen Basilika aus der 
Beute überantwortet. Christus dem Retter war sie erbaut, und erst später wurde sie 
den beiden Johannes geweiht. 


Und nicht weniger eindringlich bekundet des Kaisers Stellung zum Christentum 
sein Verhalten, als der Senat ihn unmittelbar nach dem Einzug durch ein Bildwerk 
zu ehren sich anschickte. Von diesem berichtet Eusebius in seiner Kirchengeschichte 
aus dieser Zeit mit folgenden Worten®®: 


»Konstantin, sehr wohl der ihm von Gott verliehenen Hilfe bewußt, bestimmte 
(alsbald nach dem Einzug in Rom), daß das Zeichen des heilbringenden Leidens in 
die Hand seines eigenen Bildes gegeben werde und als sie die Statue, das rettende 
Zeichen in der rechten Hand haltend, an dem alleröffentlichsten Orte unter allen in 


81 Pisciculi 4ff. (A. Alföldi). Ders., The Conversion of Constantine and Pagan Rome 17. 18. Ders., 
JRS. 22, 1932, ıoff.; jetzt auch die oben Anm. 61 angeführte Abhandlung A. Alföldis, The Initials of 
Christ on the Helmet of Constantine 303 ft. 

2 Pisciculi 4 Taf. ı, 2 (Alföldi). Delbrueck 72 Taf. ı, ıı. Vgl. auch die vorige Anm. 

83 Zur Datierung: A. Piganiol, L’Empereur Constantin rııff. v. Schönebeck, Klio Beiheft 43, 1939, 
8gff. Th. Klauser, Vom Heroon zur Märtyrerbasilika 22. Zur Gestalt F. W. Deichmann, Frühchristliche 
Kirchen in Rom ır. ı7 Tafel ı u. Plan 1. 

84 Eusebius, Hist. eccl. 9, 9, 17—ı1. Zur Datierung des 9. Buches in das Jahr 315 Baynes, ClQu. 18, 
1924, 193ff. Vgl. dazu auch die Rede des Eusebius anläßlich der Einweihung der Basilika von Tyrus 


im Jahre 314, Hist. eccl. 10, 4, 16. 
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Rom aufstellten, da befahl er ihnen mit seinen eigenen Worten in lateinischer 
Sprache die folgende Inschrift darauf zu setzen: 

Durch dieses heilbringende Zeichen, welches der wahrhafte Beweis der Virtus ist, 
habe ich Eure Stadt vom Joch des Tyrannen errettet und befreit und durch meine 
Befreiungstat setzte ich Senat und Volk der Römer wieder in ihre alte Erscheinung 
und in ihren alten Glanz ein.« 

Eusebius lebt, als er dies schreibt, fern von Rom in Syrien, kennt die von ihm 
erwähnte Statue und ihre Erscheinung wie den Ort, wo sie steht, nur vom Hören- 
sagen. Nur die Inschrift scheint ihm, dem Sammler und Gelehrten, wörtlich bekannt 
gewesen zu sein. Es ist eine Inschrift, in der man den gleichen Geist wie in den For- 
mulierungen der Inschriften des Konstantinsbogens zu spüren vermeint, die den 
Kaiser feiern als Liberator orbis und Fundator qwietis und in denen zugleich etwas 
von dem Geist jener Romanitas spürbar wird, die schon aus dem Rechenschafts- 
bericht des Augustus wirkt. Gerade der Tenor der von Eusebius überlieferten In- 
schrift mutet trotz der seltsamen Formulierung echt an und entspricht durchaus 
der Haltung des Kaisers nach seinem Siege auch sonst, so ungewohnt dieses Ver- 
halten die Römer selbst auch berühren mochte. 

Ein Bildnis des Kaisers also läßt nach Eusebius der Senat an alleröffentlichster 
Stelle errichten. Konstantin selbst aber bestimmt, es solle jenes Zeichen in der Rechten 
halten, unter dem er gesiegt habe®5. Nach dem inhaltlichen Zusammenhang, in dem 
die Stelle bei Euseb steht, begegnet der Kaiser dem übertriebenen Verhalten des 
Senats durch die Anordnung, daß eine geplante Statue, die man ihm errichten will, 
das Heilszeichen in die Hand bekomme. Man hatte wohl von sich aus nicht die Ab- 
sicht gehabt, dies zu tun, was aus dem der zitierten Stelle vorausgehenden Satz 
hervorzugehen scheint, der davon spricht, daß Konstantin in einer ihm angeborenen 
Frömmigkeit nicht durch all die Lobeserhebungen übermütig wurde, sondern die 
Anordnung traf, seinem Bildnis durch das Zeichen in der Rechten einen anderen 
Charakter zu geben, als es zunächst in den Absichten des Senats gelegen haben mag. 

Der Ort, an dem dieses Bildwerk stand, war der alleröffentlichste in Rom. Oder 
noch wörtlicher genommen, derjenige, der dem allgemeinen Verkehr am allerzugäng- 
lichsten war. So nennt Eusebius mit diesem Ausdruck bestimmte Kirchen, hießen 
wohl auch Thermen so®®. Man könnte unter dem Ausdruck das Forum verstehen 


# Zur Darstellung des Eusebius und zum Problem des owrfpıov onueiov Pisciculi 7ff. (Alföldi). 
Dort auch die wichtigste Literatur zum Labarum. Unter ihr ist Gregoires Vorschlag (AntCl. ı, 1932, 
135ff.), das Vexillum dominicae crucis (so Rufinus’ Übersetzung der Eusebiusstelle) als Vexillum ohne 
Fahnentuch, d.h. Lanze und Querstange, zu interpretieren und diese Deutung mit Abhängigkeit des 
Eusebius von christlichen Apologeten des 3. Jhs. zu erklären (Justin, r. Apol. 54, 2, 8. Minucius Felix 29. 
Tertullian, Apol. 16, 6. Ders., Ad nationes 1, 12) wohl das Extrem unter den Versuchen, um die Tatsache 
herum zu kommen, daß Konstantin 312 wirklich das Labarum habe seiner Statue in die Hand geben 
lassen. Ich halte mit Alföldi, Pisciculi 7 den Bericht des Eusebius für glaubwürdig, bezweifle jedoch eine 
Verbindung der von Eusebius genannten Statue mit den Darstellungen des Kaisers auf Münzen wie dem 
Solidus Konstantins aus Sirmium (Pisciculi 18 Taf. 2,1), auf der Münze des Constantinus iunior (ebenda 
10 Taf. 2, 2) oder der Vetraniomünze (ebenda 7 Taf. ı, I). 

86 Eusebius, Hist. eccl. (ed. Schwarz) Wortregister: önnoo1elw. 
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und hat es gemeinhin getan. Man könnte auch einen Bau wie die neue und riesige 
Basilika am Forum so nennen und würde dem Wortsinn kaum widersprechen. 

Die gleiche Statue erwähnt Eusebius noch einmal in der Vita Constantini viele 
Jahre später, indem er sich selbst aus seiner Kirchengeschichte zitiert®”. Dort heißt 
es, nun in betonter Ausdeutung des Verhaltens Konstantins als des Soldaten Christi: 


»Mit lauter Stimme und in Inschriften verkündete er allen Menschen das heil- 
bringende Zeichen, indem er mitten in der Hauptstadt ein großes Siegesdenkmal 
über seine Feinde aufrichten ließ und ausdrücklich und mit unauslöschlichen Buch- 
staben daraufschreiben ließ, dieses heilbringende Zeichen sei Rettung der römischen 
Herrschaft und des ganzen Reiches.« 

In der späteren Fassung ist lediglich das neu und vielleicht von Wichtigkeit, daß 
auf die Größe des Bildwerkes, das Mega Tropaion, ausdrücklich hingewiesen wird. 

Die von Eusebius überlieferte Inschrift läßt die Statue selbst die Worte von dem 
Heilszeichen in ihrer Rechten sprechen. Das ist ein Zug, der das vom Senat ge- 
stiftete Bildwerk von jeder gewöhnlichen Ehrenstatue oder einer Triumphalstatue 
wie der auf dem Konstantinsbogen, deren Inschrift erhalten ist, unterscheidet. Durch 
die Anrede an die Menschen tritt die Statue in eine besondere anrufende Beziehung 
zu den Menschen. Es geht von ihr etwas aus zu den Menschen hin, anders als in 
jenen Bildwerken, die als Ehrenstatuen für jemanden hingestellt sind, bei denen 
vielmehr von den Menschen aus etwas zu dem Bildwerk geht. 

Eine Frage erhebt sich. Wie vereint sich diese unmittelbar nach dem Siege an der 
milvischen Brücke in aller Öffentlichkeit errichtete Statue, deren ursprünglicher 
Charakter auf Verlangen des Kaisers dadurch verändert wurde, daß man ihr das 
Zeichen des Heils in die Rechte gab, damit, daß im gleichen Augenblick der gleiche 
Senat aus dem gleichen Anlaß dem Kaiser eine Statue setzte, die in ihrer Erscheinung 
und in ihren Ausmaßen das Äußerste an Vergöttlichung eines Menschen bedeuten 
dürfte ? Ist es denkbar, daß im gleichen für sie nicht ungefährlichen Augenblick die 
gleichen Stifter den Wunsch des Siegers einfach negieren konnten, indem sie das, 
was Konstantin offenbar bei der von Eusehius erwähnten Statue durch seine An- 
ordnung erreichen wollte, an anderer Stelle — ohne in Konflikt mit dem Kaiser zu 
geraten — überhörten ? 

Wenn die Stelle bei Euseb nicht überhaupt Erfindung ist, was anzunehmen um 
so weniger Veranlassung ist, als er ja, da es sich um eine Realie handelt, durch jeden 
seiner Leser ohne weiteres hätte Lügen gestraft werden können und seinem Werk 
mehr geschadet als genützt hätte, wird man zu dem Schluß geführt, auch die um 
313 für den Sieg an der milvischen Brücke aufgestellte Statue des Thronenden in der 
Basilika hielt in der erhobenen Rechten das heilbringende Zeichen, hielt es, obwohl 
sie eine Sitzfigur war. 

Das seltsame Aussagen aber des Bildwerks, von dem Euseb wußte, verlangt ein 
Bildwerk, das nicht nur darstellt, sondern wirkt, das auch durch seine Erscheinung 
anredet. Die thronende Statue in der Apsis der Basilika aber verlangt eine Inschrift, 


87 Eusebius, Vita Const. 26. 
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die sie nicht nur hinstellt, sondern die der besonderen von ihr ausgehenden Wirkung 
angemessen ist. 

Sollte es nicht möglich sein, die von Euseb überlieferte Inschrift und der thronende 
Konstantin aus der Basilika gehörten überhaupt zusammen und jene leichte Wendung 
nach rechts, mit der er die strenge Frontalität durchbricht, gelte dem Zeichen in 
seiner Rechten, von dem er zu den Römern spricht, wie ihm vor der Schlacht ver- 
heißen sein soll: In hoc signo victor! 


München kEeinzekanler 


EIN ATTISCHER JAGDSARKOPHAG IN BUDAPEST! 


Das Museum der Bildenden Künste in Budapest bewahrt die Fragmente eines 
attischen Sarkophages, der wiederholt behandelt worden ist, ohne daß seine Deutung 
und Wiederherstellung gesichert worden wären. Die Zeitumständehaben es verhindert, 
dem Andenken Anton Heklers die beabsichtigte Edition zu widmen, die eine neue 
Zusammensetzung der Fragmente und ihre Einordnung in die Rekonstruktion eines 
ganzen Sarkophagkastens verlangte und seine Darstellung in den Zusammenhang 
der antiken Jagdsarkophage stellen müßte. An die photographische Abbildung der 
verschiedenen Stücke lassen sich jetzt nur einzelne Bemerkungen und Fragen an- 
schließen. Aber vielleicht wird auch die spätere Veröffentlichung im Corpus der 
Sarkophagreliefs mehr Fragen stellen als beantworten, und vielleicht ist dies ganz 
im Sinne des Gelehrten, der unermüdlich im Befragen der antiken Monumente war?. 

Denn der Sarkophag, zu dem die Fragmente gehören, ist ein Unikum. Nach unserer 
heutigen Kenntnis bedarf es keines weiteren Beweises dafür, daß er in Athen gear- 
beitet ist. Er stammt aus Salona?. Eigentümlicherweise befinden sich im Museum zu 
Spalato die Fragmente noch anderer, einzigartiger attischer Sarkophage?. Die 


1 Die Veröffentlichung erfolgt mit Genehmigung des Verlages Florian Rupferberg, Mainz und Berlin. 

2 Für die neuen Aufnahmen habe ich Herrn Generaldirektor Csanky und für freundliche Auskünfte 
Herrn Prof. Dr. Zoltan Oroszlan zu danken. 

3 Grundlegende Behandlung bei A. Conze, Röm. Bildwerke einheimischen Fundorts in Österreich I, 
Denkschr. d. K. Akad. d. Wiss. in Wien 22, 1873, i7ff. Taf. 4. Ziehen, ArchErt. 8, 1888, 227 ff. (schlecht 
reproduzierte Photographien nach den falsch zusammengesetzten Stücken). Ders., AEM. 13, 1890, 71. 
A. Hekler, Kalaut a Regisegrarban 8. Verloren ist wohl das von Conze a. O. abgebildete Fragment mit 
einem Hundekopf. 

4 E. Weigand hat in seiner ausgezeichneten Abhandlung, Die spätantike Sarkophagskulptur im Lichte 
neuerer Forschungen, ByzZ. 41, 1941, 410 Anm. 2 für die attischen Sarkophage die Bezeichnung “hella- 
disch’ vorgeschlagen; er bemerkt mit Recht, daß mar in der Kaiserzeit noch mit anderen Produktions- 
zentren neben Athen in Griechenland rechnen müsse. Ich habe von diesem Gesichtspunkt aus alle mir 
bekannten attischen Sarkophage untersucht; namentlich für die Exemplare in Dalmatien und in 
Salona glaubte ich zunächst Zweigwerkstätten annehmen zu sollen. Das Ergebnis langjähriger Unter- 
suchungen war, daß sich keinerlei Anhaltspunkt für eine Zuweisung an verschiedene Orte ergibt. Die 
einzige Ausnahme bilden, wie H. Lange in einer nicht zum Abschluß gekommenen Arbeit über attische 
Sarkophage wahrscheinlich machen konnte, einige Exemplare geringer Qualität, die in Sparta hergestellt 
worden sind. Alle anderen, sowohl die in Athen gefundenen wie die exportierten Sarkophage, sind dem- 
nach wohl in Werkstätten Athens ausgeführt, wo auch das Zentrum der Kopienherstellung war. Die Be- 
zeichnung “attisch’ ist auch dadurch gerechtfertigt, daß die Sarkophage nicht nur in der Ornamentik 
und in den Figurenfriesen an attische Vorbilder anknüpfen, sondern die Tradition attischen Stils in der 
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Fragmente des Jagdsarkophages gelangten zuerst in den Besitz des Herrn von Ciotta 
in Triest; dort wurden sie von A. Conze gesehen und aufgenommen. Dann wurden 
sie von Erzherzog Josef gekauft, der sie im Jahre 1886 dem Nationalmuseum 
schenkte. Die irrig zusammengesetzten Stücke sind jetzt wieder auseinander- 
genommen, aber noch nicht neu rekonstruiert worden. 

Conzes sorgfältige Beschreibung soll hier nicht wiederholt werden. Nur einige Er- 
gänzungen und Abweichungen werden hervorgehoben. Am besten erhalten ist die 
linke Schmalseite des Sarkophages (Abb. ı) mit der lebendigen Darstellung einer 
Jagd auf Wildziegen’. Hier ist das obere Akanthuskymation erhalten; den Sockel 
schmückt eine gegenständige horizontale Eichengirlande. Daß die Ecken des Sockels 
nicht abgesetzt sind, spricht für eine relativ späte Datierung®. Reizvoll ist die Gegen- 
bewegung des Pferdes zu der der Wildziege. Der Raum ist dicht von Figuren und 
Beiwerk ausgefüllt. Besondere Freude hat dem Meister der Baumschlag und das 
Unterholz des Waldesdickichts gemacht. Die rechte Eckfigur verbindet die Seite mit 
der Front des Sarkophages. Der im Hintergrund erscheinende Hirsch stellt eine 
Beziehung zur Rückseite her. 

Von der Front ist das mit der linken Schmalseite zusammenhängende linke Ende 
(Abb. 2) und ein daran anpassendes Fragment erhalten (Abb. 3). Wie sie zusammen- 
gehören, zeigt die Abbildung A in Conzes Veröffentlichung. Auch hier waren die 
Ecken nicht in besonderen Postamenten abgesetzt. Zu der Front gehört ferner nach 
der Höhe des Reliefs und der künstlerischen Durchführung das Fragment B (Abb. 4). 
Denn es ist höchst unwahrscheinlich, daß die Fragmente etwa von zwei verschiedenen, 
thematisch ähnlichen Sarkophagen stammten. Ganz links sitzt ein Eber in einer 
Höhlung; schon hat ihn ein Geschoß getroffen, und ein Hund beißt ihn in die Kehle. 
Nun glaubte Conze, daß die Bekämpfung dieses Ebers das Hauptthema der ganzen 
Front sei. Das ist aus verschiedenen Gründen unmöglich. Selbst in dieser späten 
Zeit würde damit dem ueyedos des Gehalts, das ein monumentales Relief verlangt, 
nicht Genüge getan sein. Wenn ein Eber das Hauptobjekt der Jagd ist, bei den 
Adonis-, Meleager- und Hippolytos-Sarkophagen, so geht nach dem europäischen 
Gesetz der Richtung die Handlung nach rechts; der Eber wendet sich auf der rechten 
Hälfte der Front seinen Gegnern zu. Dagegen kann ein Eber, sei es ein schon erlegter, 
wie auf Löwenjagdsarkophagen’, oder ein noch Widerstand leistender, wie auf einem 
späten Treibjagdsarkophag in Arles®, zur Linken erscheinen, wenn es sich um die 
Nebenszene vor einer nach rechts gewandten Jagd handelt. Zu demselben Ergebnis 
führt auch die Betrachtung der einzelnen Figuren unseres Sarkophages. Schon der 
Bogenschütze zur Linken zielt schwerlich auf den Eber; die Lanze seines Gefährten 


Kaiserzeit verkörpern. Die Bezeichnung ‘helladisch’ wäre, auch wenn diese Gesichtspunkte nicht zuträfen, 
wenig zweckmäßig, weil wir diesen Terminus für eine ganz andere Epoche zu brauchen gewohnt sind. 

5 Conze a. O. 19. O. Keller, Thiere des class. Alterthums in culturgesch. Beziehung 46ff. RE. IX ı 
591 s. v. Jagd (Orth). 6 Vgl. den Hippolytossarkophag in Arles, Robert, SR. III 2 Nr. 160 
Taf. 50. Vgl. Rodenwaldt, JdI. 45, 1930, 126. ” Vgl. z.B. die Sarkophage in Reims, Esper. V 29 
Nr. 3677 und in der Praetextat-Katakombe, M. Gütschow, Das Museum der Praetextat-Katakombe 
Taf. 6. © Esper.I 142 Nr. 175. 


EIN ATTISCHER JAGDSARKOPHAG IN BUDAPEST 53 


Abb. ı. Sarkophag in Budapest. Linke Schmalseite 


(Abb. 3) ist sicherlich auf ein anderes Wild gerichtet, das zwischen der Ecke und 
Fragment B (Abb. 4) unter dem nach links gewandten Pferde, von dessen Kopf nur 
ein Rest erhalten blieb, zu ergänzen ist. Ganz undenkbar ist es, daß die beiden Reiter 
auf Fragment B sich auf der Flucht vor dem Eber befinden, der sich kaum noch zur 
Wehr setzen kann. Der Gestus des ersten Reiters und der Ausdruck des Jagdgehilfen 
lehren, daß es sich um gefährliche Momente handeln muß. Aus der Richtung der 
Reiter kann man schließen, daß sich am rechten Ende der Front ein weiteres Wild 
befinden muß. Zur Rechten der erhaltenen Reiter ist ein weiterer berittener Jäger 
zu ergänzen, dessen ganze Aktion nach rechts gewandt war. Aus dem Ganzen muß 
ersichtlich gewesen sein, ob die Armbewegung des rechts auf Fragment B erhaltenen 
Reiters und die Blickrichtungen Hilfe für den Kampf zur Rechten erbaten oder Teil- 


3 JdI. 67 
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Sarkophag in Budapest 


Abb. 2. Vorderseite, linke Ecke 


Abb. 3. Fragment der Vorderseite 


nahme an dem Kampf zur Linken ausdrückten?. Welche Tiere zu ergänzen sind, läßt 
sich natürlich nur vermuten; man könnte an einen Löwen am rechten Ende und 
einen Bären oder Panther in der linken Lücke denken. Die vorauszusetzenden Maße 
des Sarkophages erlauben Ergänzungen dieses Umfangs. Die Tiefe des Sarkophages, 
das heißt die Breite der Schmalseite, mißt 0,85 m. Die Breite von Fragment B beträgt 
etwa 0,83 m. Der Hippolytossarkophag in Agrigento mißt an der Schmalseite 0,88 m, 
an der Vorderseite 2,28 m, der Hippolytossarkophag in Arles an der Schmalseite 0,93 
beziehungsweise 0,99 m, in der Länge 2,34 m. Wir dürfen auch hier mit einer Länge 
von über zwei Meter rechnen. 

Die Rückseite (Abb. 5—7) ist wie üblich nur in flachem Relief und skizzenhaft 
ausgeführt. Das Gleiche ist von der fehlenden rechten Schmalseite anzunehmen !®, 


° Vgl. den Gestus des &vakadeiv. Rodenwaldt, JdI. 48, 1933, 221. 


10 Unfertige und skizzenhaft ausgeführte Teile hinderten in keiner Weise den Import. Daher besteht 
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Abb. 4. Sarkophag in Budapest. Fragment der Vorderseite 


Das Hauptfragment (Abb. 5) mit dem nackten Reiter in der Mitte paßt nicht zu dem 
jetzigen Zustand der rechten Ecke, die mit der rechten Schmalseite des Sarkophages 
zusammengehört. Conzes flüchtige Skizze gibt von diesem rechten Stücke einen 
Streifen weniger als heute vorhanden ist. Ist dieser Streifen zu einer späteren Zeit 
als Conzes Zeichnung angesetzt worden oder ist er eine neue Ergänzung, wie der 
Zustand des Sockels nahezulegen scheint? Auf jeden Fall muß zwischen beiden 
Stücken eine Lücke angenommen werden. Die Teile des Tierkörpers passen nicht 
aneinander, und der ganze Aufwand an Jägern kann nicht einem einzigen flüchtigen 
Wild gegolten haben. Wir müssen einen Hirsch und eine Hindin annehmen, wie auf 
der einen Schmalseite des Arleser Hippolytossarkophages!! und einem Jagdgemälde 
des Nasoniergrabes!?. 

Ist auch hier in dem nackten Jäger Hippolytos zu erkennen ? Diese Frage führt zu 
dem schwierigen Problem der Deutung des ganzen Sarkophages. Auf griechischen und 
römischen Sarkophagen jagt Hippolytos stets den Eber. Eine Ausnahme bildet die 
genannte Schmalseite des Arleser Sarkophages; aber auch dort zeigt die Rückseite 


kein Grund, bei dem Sarkohpag von S. Lorenzo nachträgliche Bearbeitung in Rom anzunehmen, de Jer- 
phanion, Bull. d’Arch. Chretienne III, Orientalia Christiana 28, 1932, 223f. 
11 Robert, SR. III 2 Taf. 50. 12 Reinach, RP. 301 Nr. 2. 
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Abb. 5. Sarkophag in Budapest. Rückseite 


die Eberjagd. Die Eberjagd des Hippolytos kennt erst die Kunst der römischen 
Kaiserzeit und die römische Literatur. Bei Euripides ist nur von der Hirschjagd die 
Rede. Euripides kennt auch nicht die Jagd zu Pferde; Hippolytos braucht bei ihm 
die Pferde nur zum Fahren. Leider fehlt noch eine Geschichte der antiken Jagd, zu 
der schon Stephani ein gewaltiges Material gesammelt hatte!3. Die klassische Form 
der griechischen Eberjagd ist die Jagd zu Fuß; erst aus dem Orient und Kleinasien 
ist die Eberjagd zu Pferde nach Europa gekommen. Schwerlich ist für Hippolytos, 
wie man oft meinte, die Jagd zu Pferde wegen seines Namens gewählt worden. Mit 
dem Namen hängt die Vorstellung seines Todes zusammen. Die griechische Kunst 
scheint überhaupt die Jagd des Hippolytos nicht zum Gegenstande gewählt zu 
haben; war sie doch für den Mythos und seine literarische Gestaltung nicht von 
wesentlicher Bedeutung, wie für Adonis und für Meleager. Als man in der römischen 
Kaiserzeit, um die virtus, die männliche Tüchtigkeit, des Hippolytos als symbolisch 
für die Person des Bestatteten zu kennzeichnen, auf Sarkophagen ihn als Jäger 
schilderte, wählte man abweichend von Euripides die gefährlichere Eberjagd, die 
ihm schon Ovid und Seneca zugeschrieben hatten, und die Jagd zu Pferde, die sich 
unter kleinasiatischem Einflusse schon früher durchgesetzt hatte. Bei Meleager war 


13 CRPetersb. 1867, 49ff. 14 G. Rodenwaldt, Tiryns II 132 Anm. ı. 
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Abb. 6 und 7. 


Sarkophag in Budapest. Rückseite 


die Tradition der Jagd zu Fuß so fest, daß sie erst in der Spätantike gelegentlich 
unter orientalischem Einflusse durchbrochen wurde®’., 

Der attische Meister des Arleser Sarkophages hat sich wohl, als er für die eine 
Schmalseite anstatt der Todesszene die Hirschjagd wählte, der Verse des Hippolytos 
215ff. erinnert. Wenn von den Fragmenten aus Salona nur die der Rückseiten er- 
halten wären, würde man wohl an der Deutung des in heroischer Nacktheit wie auf 
den Sarkophagen in Agrigento und in Leningrad!® dargestellten Jägers auf Hippo- 
lytos kaum zweifeln. Bedenklich aber und beispiellos wäre es, daß das Motiv der 
Jagd auf drei Seiten, einschließlich der Front, variiert worden sei. Es bliebe da nur 
die Möglichkeit, daß die Szene der trauernden Phaidra sich auf der verlorenen Neben- 
seite befand. Aber diese Nebenseite war wahrscheinlich wie die Rückseite in der Aus- 
führung vernachlässigt. Gerade die Front dürfte nicht ohne deutlichen Hinweis auf 


15 Brit. Mus. Cat., Hinks, Paintings ı27ff. Nr. 51 a. b Abb. 147. 148. Sie jagen hier auch nicht den 
Eber, sondern einen Panther und einen Löwen. 16 Robert, SR. III 2 Nr. 152. 154 Taf. 47. 48. 
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Abb. 8. Sarkophag in Gotha. Linke Nebenseite 


den Mythos sein, wenn ein solcher gemeint wäre. C. Robert wird mit gutem Grunde 
die ihm wohl bekannten Fragmente nicht unter die mythologischen Sarkophage 
aufgenommen haben. 

Anders steht es mit der Interpretation eines fragmentierten attischen Sarkophages, 
der sich im Museum der Herzoglichen Anstalten für Kunst und Wissenschaft in Gotha 
befindet!’. Auf der nicht abgebildeten Rückseite ist ein stehender Löwe von einer 
antithetischen Löwengruppe erhalten. Die linke Nebenseite (Abb. 8) zeigt drei nackte 
Jünglinge, den mittleren in Vorderansicht stehend, sich mit der Linken auf den 
Jagdspeer stützend, während die Rechte auf den Kopf gelegt ist. Zur Rechten und 
zur Linken von ihm führt je ein Jüngling ein Pferd nach rechts in der Richtung zur 
Front des Sarkophages. Es ist nicht möglich, diese Gruppe von den Versammlungen 
des Hippolytos und seiner Jagdgefährten auf den Vorderseiten der Sarkophage in 
Agrigento, in Leningrad und in Arles zu trennen'®. Dort finden wir die Jäger mit 


1? Pentelischer Marmor. Von K. Purgold aus Griechenland erworben. H = 0,85 m. Die Aufnahmen 
und die Erlaubnis zu ihrer Abbildung verdanke ich dem Direktor des Museums Eberhardt Schenk zu 
Schweinsberg. Eine nähere Behandlung ist für die Nachträge zu den Sarkophagreliefs vorgesehen. 

18 Robert, SR. III 2 Nr. 152. 154 Taf. 47. 48. 
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Abb. 9. Sarkophag in Gotha. Vorderseite 


den Pferden und in einer Eckfigur des Sarkophages in Agrigento auch den Jüngling 
mit dem auf das Haupt gelegten Arm. Die drei Gestalten in Gotha sind entweder 
drei Jagdgefährten des Hippolytos oder, wofür die frontale Hervorhebung der Mittel- 
figur spricht, Hippolytos mit zwei Begleitern. Dann wäre auf der rechten, auch im 
Ornament besser durchgeführten Nebenseite, die Szene der trauernden Phaidra an- 
zunehmen. Da die Rückseite durch die Löwengruppe in Anspruch genommen war, 
mußte die Werkstatt für die Front sich zwischen der Szene des Liebesantrages oder 
für die Jagd entscheiden. Im Gegensatze zu den drei genannten attischen Sarko- 
phagen fiel hier die Wahl auf die Jagd, die sonst auf die Rückseiten und in Arles 
außerdem auf eine Schmalseite verwiesen wurde. Auf dem erhaltenen Teile der 
Front (Abb. 9) erscheint links die Szene einer Hirschjagd, thematisch entsprechend, 
wenn auch formal anders durchgeführt wie auf der rechten Schmalseite des Arleser 
Stückes, die mit der Eberjagd der Rückseite zusammen zu sehen ist. Hier schließen 
sich rechts unmittelbar die Reste einer nach rechts gewandten Jagdszene an, die 
rechten zurückgesetzten Beine zweier Figuren und ein Hund. Auf dem ganzen 
fehlenden Teil der Front dürfen wir die Eberjagd ergänzen. Die zarteren Formen des 
einen der erhaltenen Beine lassen vermuten, daß wir in der vorderen Figur Artemis 
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zu erkennen haben, die hier in Erinnerung an die Verse des Euripides!? als Jagd- 
gefährtin des Hippolytos erscheint, und zwar an derselben Stelle, die auf den stadt- 
römischen Hippolytossarkophagen die Gestalt der Virtus einnimmt. Der Sarkophag 
in Gotha ist ein neues Beispiel für die Liebe und die Fähigkeit zur Variation, die die 
attische Werkstatt bis zum Ende der Antike auszeichnet. 

Überraschenderweise was bisher nur ein einziges Mal Artemis als Begleiterin des 
Hippolytos auf einem attischen Sarkophage bekannt, und zwar auf einer Langseite 
im Pantheon von Ince Blundell Hall, wo sie dem jagenden Hippolytos voraus- 
schreitet. A. Michaelis, Robert und ihnen folgend B. Ashmole faßten die Relief- 
platte wegen ihrer kompositionellen Übereinstimmung mit den Jagdszenen der 
Exemplare in Agrigento, Leningrad und Arles als die Rückseite eines Hippolytos- 
sarkophages auf. Im Gegensatz zu jenen ist hier jedoch das Relief höher und feiner 
ausgeführt und entspricht mehr der Arbeit an den Vorderseiten und den mit ihnen 
zusammengehenden Schmalseiten attischer Sarkophage. Nicht zutreffend ist Roberts 
Bemerkung, daß der Reliefgrund mit Baumkronen ganz bedeckt sei. Denn an einigen 
Stellen läßt sich deutlich erkennen, daß das krönende Akanthuskymation sorgfältig 
ausgeführt ist, wie es an den Vorderseiten üblich ist, während es auf den Rückseiten 
zu fehlen oder nur in der plastischen Grundform angedeutet zu werden pflegt. Danach 
möchte ich annehmen, daß hier wie auf dem Gothaer Fragment die Jagd die Front 
des Hippolytossarkophages schmückte und die Rückseite eine antithetische Gruppe 
symbolischer Tiere trug. 

Zwei attische Sarkophage?! des zweiten Jahrhunderts enthalten auf ihrer Front 
eine nicht mythologische Jagd, zwei antithetisch einander entgegensprengende Reiter, 
von denen der eine einen Löwen, der andere einen Eber bekämpft. Wenn auch stili- 
stisch und kompositionell keine Beziehung zwischen diesen Exemplaren und den 
Fragmenten aus Budapest besteht, so war doch das Thema einer nicht mythischen 
Jagd in der attischen Sarkophagkunst der Kaiserzeit vorhanden, und zwar die 
Löwenjagd schon früher als auf stadtrömischen Sarkophagen. Drei Seiten des 
Budapester Sarkophages zeigen eine Jagd auf Tiere verschiedener Art. Solche 
Jagden waren altorientalische Fürstensitte und finden sich unter dem Einfluß orien- 
talischen Brauches auf kleinasiatischen Denkmälern seit den Friesen des Nereiden- 
monumentes und von Gjölbaschi??. Die kleinen Friese des Sarkophages der Klage- 
frauen enthalten eine besonders ausführliche Darstellung. In der Kaiserzeit begegnen 


12 Hipp. ı7£. Vgl. Robert, SR. III 2, 187. 

20 Robert. SR. III 2, 186 Nr. 154 mit Abb. B. Ashmole, A Cat. of the Anc. Marbles at Ince Blundell 
Hall 92 Nr. 246 Taf. 49. Von der durch die Güte Bernard Ashmoles im Jahre 1939 vermittelten Erlaubnis, 
die Sarkophage in Ince Blundell Hall zu untersuchen und bessere Aufnahmen herzustellen, konnte ich 
keinen Gebrauch machen. 

1 P. Kastriotis, TA.ır& ToU ’EOvikou Movoslou 200f. Nr. 1177. JdI.48, 1933, 224 Abb. ı3. Roden- 
waldt, ’Epnp. 1937, 138. 

?? Es ist bezeichnend, daß auf den Friesen von Gjölbaschi die Jäger der kalydonischen Jagd sämtlich 
zu Fuß sind, während die Jagdherren der profanen Jagd auf allerhand Tiere, darunter den Eber, beritten 
sind. Daß auf dem im Kreise des Polygnot entstandenen Gemälde der kalydonischen Jagd, das eine so 
große Nachwirkung bis in die Sarkophagkunst ausgeübt hat (Robert, SR. II 2, 268. FR. III ııoft. 
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sie uns auf Sarkophagen, wie den Jagdsarkophagen aus Xanthos und in Adalia2? 
und auf dem großen Sidamarasarkophag, und zwar, wie Komposition und Motive 
lehren, unter erneutem orientalischen Einflusse. Diese kleinasiatischen Sarkophage 
scheinen mir die nächste Parallele zu der Bedeutung der Szenen der Budapester 
Fragmente zu bilden. Attische und kleinasiatische Sarkophage haben sich ja vielfach 
gegenseitig beeinflußt. Dann würden wir auch für die verlorene fehlende Seite eine 
Jagdszene annehmen dürfen. Der Stil ist freilich ganz in das Attische übersetzt und 
unterscheidet sich dadurch wesentlich von den genannten kleinasiatischen Stücken. 
Auch die Löwen-Eber- Jagdsarkophage des zweiten Jahrhunderts können von 
orientalisch-kleinasiatischen Vorbildern beeinflußt sein, während der Stil der Reiter 
klassischen Vorbildern aus der Zeit des Parthenonfrieses entlehnt ist. 

Eine Vergleichung der Fragmente in Budapest’mit dem athenischen Löwen-Eber- 
Sarkophag?* ist recht lehrreich für die Entwicklung der attischen Sarkophagkunst 
von einer klassizistischen Haltung im zweiten Jahrhundert zu der barocken Figuren- 
fülle der ersten Hälfte des dritten Jahrhunderts, die an hellenistische Motive an- 
knüpft. Wenn Robert diese Sarkophage als griechisch-römisch bezeichnete, so hatte 
er insofern nicht ganz unrecht, als sie ein Ausdruck jener Barockrichtung sind, die 
ihr eigentliches Zentrum auf italienischem Boden in Rom hatte. 

Zwei weitere eindrucksvolle Gegensätze lassen sich in Budapest erleben, wenn man 
von den Fragmenten des Jagdsarkophages vor das von Hekler?® veröffentlichte 
Fragment einer attischen Grabstele oder vor die einheimischen pannonischen Sarko- 
phage tritt. Die Stele mit dem Bilde einer Lutrophoros enthält die in der klassischen 
attischen Kunst seltene Darstellung einer Jagd, und zwar auch eine Jagd zu Pferde. 
Hekler hat sich nicht dazu geäußert, was für ein Wild hier gejagt wird, obwohl seine 
Parallelen auf die Eberjagd zielen. Daß der Jäger beritten ist, spricht schon hier für 
den Einfluß kleinasiatischer Jagdsitte. Die Waffe des Speers könnte sowohl einem 
Eber wie einem Hasen gelten. Für einen Eber pflegen mehr Jäger aufgeboten zu 
werden, aber der begrenzte Raum könnte die Beschränkung auf den berittenen 
Jagdherren und einen Jagdgehilfen gefordert haben?®. Indessen ist das weniger 
pathetische Motiv der beliebten Hasenjagd doch wahrscheinlicher?”. Welch Gegen- 
satz zwischen dieser schlichten Lutrophoros und der prunkvollen Fülle des späteren 
Sarkophages, der indessen immer noch von der Tradition attischen Empfindens zeugt! 

Gegenüber den pannonischen Sarkophagen wird dem Beschauer bewußt, daß ein 
Zufall den attischen Sarkophag in eine fremde Umgebung verschlagen hat. Die nörd- 


[Hauser]. E. Löwy, Polygnot 45ff.), die Dioskuren beritten sind, hängt mit der Typik der Dioskuren 
zusammen. 

23 Rodenwaldt, JHS. 53, 1933, ı95ff. Ders., JdI. 48, 1933, 223. 

24 TAI. 48, 1933, 224 Abb. 13. 

25 Die Sig. ant. Skulpt., Mus. der bild. Künste in Budapest 28ff. Nr. zo Abb. 20. 

26 Man vergleiche den berittenen Jäger und den ersten Jagdgehilfen auf der Südseite des Sarkophages 
der Klagefrauen (0. Hamdy Bey-Th. Reinach, Une N£cropole Royale A Sidon Taf. 10 r. oben). Die 
Größe der Eber und anderen Tiere dieses Frieses ist ein sonderbar naiverZug inmitten des klassischen 
Stils des Sarkophages. 

2? Vgl. z. B. die Grabreliefs AM. 3, 1878, 380 Nr. 143 und Dütschke IV 274 Nr. 624. 
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lichen Provinzen des römischen Imperiums haben die attischen und die kleinasiati- 
schen Friessarkophage ebenso abgelehnt wie die stadtrömischen Friessarkophage®*. 
Aber auch attische Girlandensarkophage haben keinen Anklang gefunden. So viele 
attische Sarkophage zu den östlichen Küstenstädten der Adria und nach Aquileja 
gebracht wurden, so wenig drangen sie oder ihre Typen nach Pannonien und Noricum 
. vor. Der Sarkophag in Belluno ist der nordwestlichste Punkt des Einflusses attischer 
Sarkophagkunst. Es ist unwahrscheinlich, daß je ein importierter attischer Sarko- 
phag oder ein spezifisches Motiv attischer Sarkophage in Pannonien gefunden würde. 
Die Grundform und das Prinzip der Dekoration der pannonischen Sarkophage sind 
vielmehr die der schlichten kleinasiatischen Sarkophagtypen?°. Das Mittelmotiv der 
tabula ansata ergibt die Dreigliederung der Front, die gegenüber den kleinasiatischen 
Vorbildern mannigfaltige provinzielle Abwandlungen und Kontaminationen erfuhr. 
Dieser kleinasiatische Einfluß kam auf zwei Wegen, von Dalmatien und Aquileja her 
und die Donau aufwärts. Kleinasiatisch sind die Typen der in Bulgarien gefundenen 
Sarkophage. Ein kleinasiatisches Importstück oder eine lokale Kopie ist der symbol- 
geschmückte Sarkophag in Tomis?!, Zeugen des Donauweges sind zum Beispiel 
Sarkophage aus Durostorum®? und in Bukarest. Der dortige Sarkophag mit Arkaden- 
front und Eroten auf Postamenten?® ist nicht importiert, sondern eine lokale Nach- 
bildung eines kleinasiatischen Originals3*. Ein originales Importstück aus Klein- 
asien oder kleinasiatischem Kulturbereich ist endlich ein in Viminacium gefundener 
Marmorsarkophag®’. So wäre es nicht ausgeschlossen, daß einmal auf dem Boden 
Pannoniens ein originaler kleinasiatischer Sarkophag gefunden würde. 


Gerhart Rodenwaldt 


25 Rodenwaldt, RM. 58, 1943, 14fl. 

29 Rodenwaldt, ’Epnp. 1937, 134 ff. Degrassi, BMImpR. 11, 1940, 17ff. (Vgl. jetzt Egger, MdI. 4, 1951, 
60ff. Die Red.). 

30 Rodenwaldt, RM. 58, 1943, 14ff. 

31 Coliu, Istros ı, 1934, 8ıff. S. Ferri, Arte Romana sul Danubio 365. 419. Vgl. für die einfache klein- 
asiatische Grundform Moisil, BCMI. 3, 1910, Sıff. 

32 Ferri a.O. 365 Abb.:492. 

®3 GazArch. 12, 1887 Taf. 9. Ferri a. ©. 370 Abb. 501. 

3 Ein Beispiel der Kontamination zweier kleinasiatischer Motive auf einem pannonischen Sarkophag: 
ArchErt. 30, 1910, 251 Abb. ı. 

3 ÖJh. 8, 1905 Beibl. ır Abb. ı. RM. 58, 1943, 16f. Abb. 7. 8. 
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Die Frage der typologischen Herkunft der Trajanssäule (Abb. 1)? und ihres Bild- 
bandes hat bis jetzt noch keine sichere Beantwortung gefunden?. Für die Reliefs 
gilt allgemein die Auffassung, sie seien eine steinerne Umsetzung der römischen 
Triumphalmalerei, die als‘ Volkskunst’? eine weit zurückreichende römische Tradition 
besitze, die wahrscheinlich von den Etruskern herkomme’. Doch nimmt man diese 
Meinung mit dem Gefühl einer gewissen Unsicherheit hin, da es an beweiskräftigen 
archäologischen Zeugnissen dieser Kunstgattung fehlt und man ahnt, daß irgend ein 
anderer Faktor noch maßgeblich an der Entstehung jenes so eigentümlichen Monu- 
mentes mitgewirkt haben muß. Im wesentlichen gründet sich die Herleitung von 
der Triumphalmalerei auf eine durch die Schriftquellen inspirierte Vermutung. Sie 
stellt mehr oder minder eine Verlegenheitslösung dar, zumal der kontinuierende Stil, 
der die Säulenreliefs auszeichnet’, sonst innerhalb der gesamten antiken Kunst, 
abgesehen vom Telephostries, keine Anwendung fand®. Akzeptieren wir die Ansicht 
der Herkunft von der Triumphalmalerei, so erhebt sich für uns die Kardinalfrage, 
wieso ist es möglich, daß eine vornehmlich handwerkliche Kunstdisziplin an einem 
Staatsmonument allerersten Ranges in qualitativ hochwertiger Weise plötzlich ton- 
angebend werden konnte. Dies ist um so erstaunlicher, da es keine rechten Vorstufen — 
die Reliefs am Titusbogen lassen sich dafür nicht in Anspruch nehmen — gibt, die 


1 Dieser Aufsatz wurde niedergeschrieben für Ernst F. Weidner zum 7. Oktober 1951. 

Außer den in der Archäologischen Bibliographie aufgeführten Abkürzungen und Sigeln erscheinen 
hier folgende: 
Moortgat, Bergvölker = A. Moortgat, Die bildende Kunst des alten Orients und die Bergvölker. 
Moortgat, Bildkunst = A. Moortgat, Frühe Bildkunst in Sumer, MVAeG. 40, 1935 H. 3. 
Moortgat, Rollsiegel= A. Moortgat, Vorderasiatische Rollsiegel. 
Unger, Obelisk =E. Unger, Der Obelisk des Königs Assurnassirpal I. aus Ninive, Mitteilungen der Alt- 

orientalischen Gesellschaft 6 H. 1/2. 1932. 

Unger, SAK.=E. Unger, Sumerische und akkadische Kunst. 

2 In freundlicher Weise vom Verlagshaus Herder, Freiburg i. Br., zur Verfügung gestellt. 

3 Vorschläge von K. Lehmann-Hartleben, Die Trajanssäule 1ff. zusammengestellt. 

4 v. Blanckenhagen weist der Triumphalmalerei eine Mittelstellung zwischen »offizieller« und »volks- 
tümlicher« Kunst zu, NBdA. II 323. 

.5 Rodenwaldt, RM. 36/37,‘ 1921/22, 81. 

6 Vgl. die Bedenken Lehmann-Hartlebens a. O. 2 118 gegenüber der alleinigen Anregung durch die 
Triumphalkunst. 

? Gegen Lehmann-Hartlebens Ableugnung dieser Stilform an der Trajanssäule Koepp, GGA. 188, 
1926, 369ff. und Wegner, JdI. 46, 1931, 95. 

8 G. Rodenwaldt, Das Relief bei den Griechen 94. Wegner, JdI. 46, 1931, 97. 
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uns auf die hervorragende Rolle der Triumphalkunst unter Trajan vorbereiten 
könnten. So sind wir wahrhaft überrascht von ihrem plötzlichen Auftreten im Bereich 
der hohen Kunst. Hier müssen alle Überlegungen versagen, die dieses Phänomen als 
Ergebnis einer aufsteigenden Entwicklung der Triumphalmalerei bewerten wollen. 
Außerdem fällt es schwer, einer italischen Volkskunst eine derartig gewichtige Rolle 
in einer Zeit zuzuweisen, in der die blutmäßige Zusammensetzung der hauptstädti- 
schen Volksschichten zu ungunsten des heimischen Volkstums eine fortschreitende 
Veränderung erfährt?. Nein, in unserem Falle muß ein von außen einwirkender Faktor 
mit einem Schlage die bisher zweitrangige Kunstart auf die höchste Ebene geführt 
und ihr gleichzeitig eine so imponierende Form verliehen haben, daß sie immer wieder 
von der Nachwelt als nachahmenswert empfunden wurde. Diese verursachende Kraft 
ging von Apollodoros von Damaskus aus, dem wir den Einfall, eine Säule mit um- 
laufendem Fries aufzurichten, zuschreiben. Unsere Untersuchung wird zeigen, daß 
ein solcher Einfall nicht einer Künstlerlaune oder besonderen Wünschen des Auf- 
traggebers entsprang, sondern in der persönlichen Veranlagung und Abstammung 
Apollodors fußt, der nach Ausweis seines Bildnisses!® mehr syrisches als griechisches 
Blut in sich trug und nach dem Zeugnis seiner Werke und der für ihn verderblichen 
Auseinandersetzung mit Hadrian!! ein sehr eigenwilliger Mensch mit einer ausge- 
sprochen persönlichen Note gewesen sein muß. 

Der formal und thematisch großartig ausgeführte Wendelfries!? zieht fast jeden 
Betrachter so sehr in seinen Bann, daß er die auf der Spitze der Säule befindliche 
Statue des Mannes!? übersieht, zu dessen Ruhm und Ehre das Monument entstand. 
Durch sein freiplastisches Abbild wird der Verherrlichte weithin sichtbar in den 
lichten Äther der Unsterblichen versetzt, seine schon im Erdenleben über den ver- 
gänglichen Menschen stehende Stellung symbolisiert!?. In irgend einer Weise muß 


9» W. Weber, Rom, Herrschertum und Reich im 2. Jahrhundert 55. U. Kahrstedt, Kulturgeschichte der 
röm. Kaiserzeit 26. 102. F. Schachermeyr, Indogermanen und Orient 459. 

10 München 203, ArndtBr. 46. 47 = J. J. Bernoulli, Griech. Ikonographie II 206f. (dort Ur- 
sprünglichkeit der Aufschrift in Frage gestellt); vgl. auch Thieme-Becker II 29 (Thiersch) und Schacher- 
meyr a. O. 467. 

!1 Darüber Snijder, JdI. 55, 1940, ı und H. Kähler, Hadrian und seine Villa bei Tivoli 157. 

12 Die Erkenntnis, daß der in der Literatur durchgängig angewandte Begriff ‘Spirale’ hier unan- 
gebracht ist, wird C. Weickert verdankt. 

13 Ursprünglich sollte an ihrer Stelle ein Adler angebracht werden, wie aus Münzprägungen ent- 
nommen werden kann (s. Lehmann-Hartleben a. O. 4). 

14 Es muß auch auf die von H. Koch, Röm. Kunst? 116 bei der Besprechung der Trajanssäule er- 
wähnte oTfAnv XoAKfjv UTep&v@ neyälou Kiovos Onßalo, hingewiesen werden, die dem Kaiser Tiberius 
in der Vorstadt Epiphaneia von Antiocheia am Orontes errichtet wurde. Dieses allein durch Malalas (Fest- 
gabe für Adolf Deißmann zum 60. Geburtstag 46. 57ff. [Weber]. A. Schenk Graf v. Stauffenberg, Die 
röm. Kaisergeschichte bei Malalas 446 III a 3; 463. Die Kenntnis dieser Abhandlungen wird der freund- 
lichen Aufmerksamkeit von G. Bruns verdankt) bekannte Denkmal war sicher nicht mit Reliefs um- 
zogen. Eine derartig außergewöhnliche Bereicherung einer Säule hätte Malalas kaum verschwiegen. Sie 
symbolisiert aber die Gottesnähe des Herrschers und ist darin unbedingt in eine Linie mit der Trajans- 
säule zu stellen, wie schon Weber betont. Es ist für das Verständnis der dieses Monument und überhaupt 
die Anlage des Forum Traiani betreffenden Fragen von eminenter Wichtigkeit, daß sich in den 
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Abb. ı. Trajanssäule in Rom. Nach dem Stich des G. B. Piranesi 
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zwischen dem Rundbild und dem Reliefzyklus ein innerer Zusammenhang bestehen. 
Schließlich darf nicht übersehen werden, daß der Bildstreifen durch die Umschlingung 
um den Säulenschaft in einem Abhängigkeitsverhältnis zur Säule steht. 

Schon früh dachte man die Eigenart des Reliefstils durch Einwirkung unrömischer, 
vornehmlich griechischer Gestaltungskräfte erklären zu können, während man nach 
außerhalb Italiens und der griechischen Oikomene befindlichen Siegesmalen mit um- 
laufenden Friesen nicht Umschau hielt. A. Michaelis!? spricht von einer Nachwirkung 
der pergamenischen Kunst und E. Petersen!® vom Fortleben der polygnotischen 
Malerei, dem sich neuerdings K. Schefold!” anschloß. K. Lehmann-Hartleben glaubt, 
ein »Unterstrom« der archaischen Malerei wirke nach und helfe mit, die »neue Raum- 
anschauung« erstehen zu lassen!®. Solchen Gedankengängen wurde widersprochen". 
In diesem Zusammenhang wäre auch die tadelnde Äußerung Quintilians?° über 
Polygnots Art vorzubringen. Sie dürfte nicht nur seine eigene Meinung widerspiegeln, 
sondern die Auffassung einer Gesinnungsrichtung seiner Zeit offenbaren?!. Aus seinen 
Worten ist trotz der freundlicheren Beurteilung der späten griechischen Malerei zu 
entnehmen, daß man am Ende des ersten Jahrhunderts nach Christus nicht mehr 
die nahe und unmittelbare Beziehung zur griechischen Klassik besaß?? wie das 
augusteische Zeitalter. 

Vollkommen vereinzelt und ohne Widerhall blieb die kühne Behauptung von 
L. Curtius?*, »das römische Relief jener uns in ihrer Sonderstellung einstweilen unver- 
ständlichen Säulen (in Rom) muß durch uns unbekannte Zwischenglieder mit... .« 
den »orientalischen Bildannalen zusammenhängen ...«. Daß diese Vermutung, die 
Curtius vor mehr als dreißig Jahren niederschrieb, der Wahrheit entspricht, versucht 
unsere Studie zu beweisen. 

Bezeichnenderweise ging H. Thiersch?® von der gesamten Anlage des Trajans- 
forum aus, als er für die dort aufgestellte Säule annahm, Apollodoros von Damaskus 
beiden bedeutendsten Städten Syriens, in dem von Seleukos Nikator gegründeten Antiocheia und der 
alten Metropole Damaskus (C. Watzinger-K. Wulzinger, Damaskus 54, Wissenschaftl. Veröffent- 
lichungen des Deutsch-Türkischen Denkmalschutzkommandos H. 4) derartige Denkmäler standen. Auch 
darauf hat bereits Weber nachdrücklich hingewiesen. In Rom wurde von einem genialen Damaszener 
der imposante Schlußstein einer heimischen Tradition gesetzt. 

15 In A. Springers Handbuch der Kunstgeschichte I® 444. 

16 Trajans dakische Kriege I goff. 

1? Orient, Hellas und Rom in der archäologischen Forschung seit 1939, 190. Ders., Atlantis 1948, 548. 

21,0), an, 

19 Koepp, GGA. 188, 1926, 387. Koch, Repertorium für die Kunstwissenschaft 52, 1931, 160. 

0 Inst. Orator. 12, 10, 3; erster Hinweis von Kahrstedt a. ©. 349, ihm wird auch die freundliche Mit- 
teilung des Zitats verdankt. 

1 Kein geringerer als Tacitus nahm an bestimmten griechischen Auffassungen Anstoß, F. Klingner, 
Röm. Geisteswelt 332. 

?? Damit werden die vorhandenen klassizistischen Strömungen keineswegs unterschätzt. Ein be- 
sonders deutliches Zeugnis für ihre Stärke ist die Gestaltung der Viktoria auf unserer Säule, wie Wegner, 
JdI. 46, 1931, 66 überzeugend nachwies. 

= W.H. Groß, Bildnisse Trajans 118; vgl. auch G. Rodenwaldt, Über den Stilwandelin der antonini- 
schen Kunst, AbhBerl. 1935 Nr. 3, 25. 

®* AK. I 272; Ablehnung bei F. Altheim, Italien und Rom B 195 ff. ao), EXe 
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»führte mit ihr einen ebenfalls im Osten wurzelnden Monumentalgedanken wieder 
in die römische Architektur ein«. Allerdings versteht er unter dem Begriff »Osten« 
ganz die griechisch-hellenistische Welt, während er die in Vorderasien von altersher 
eingesessenen und durch den Hellenismus nicht zum Stillstand gekommenen geistigen 
Kräfte unbeachtet läßt. Wir müssen nach seinem Beispiel von der Säule in ihrer 
Gesamterscheinung und nicht allein von ihrem Bildband ausgehen, müssen bedenken, 
daß sie innerhalb eines architektonischen Bezirkes in der Nähe eines Tempels steht, 
daß sie einer Künstlerpersönlichkeit verdankt wird, deren Heimat nur mit erheb- 
lichen Einschränkungen als antike Landschaft bezeichnet werden darf, wenn es 
gelingen soll, die Frage ihrer Herkunft eindeutig zu lösen. Es wird sich erweisen, daß 
unser Denkmal nicht in die Kategorie von Säulen gehört, denen die Einbindung in 
ein Bauwerk Wesenszug ist, vielmehr einer Gattung von Monumenten zugeteilt 
werden muß, die nie eine architektonische Aufgabe erfüllten, in deren Reihe freilich 
die antike Säule das letzte Glied bildet. Die Trajanssäule zählt zu den Denkmälern, 
die von jeher funktionell und erscheinungsmäßig eine selbständige Rolle besitzen, 
indem sie stets die Aufgabe hatten, an ihren Flächen Herrschertaten durch unmittel- 
bare Wiederholung der Vorgänge bildlich zu verewigen. Die Anbringung langer 
Reliefstreifen geht, unter solchen Gesichtspunkten gesehen, auf keine Willkür 
zurück und begründet vollauf ihre unarchitektonische Verwendung?®. Ferner gehört 
die Zurschaustellung der nahen Beziehungen des Geehrten zu den Göttern in ihren 
Aufgabenkreis. Hingegen dienen solche Monumente nicht als Grabmal. Die jüngst 
wieder vorgetragene Auffassung ?”, die Trajanssäule sei erst einige Zeit nach ihrer 
Fertigstellung als letzte Ruhestätte für den Kaiser hergerichtet worden, erfährt 
durch unsere Feststellung eine Stütze. 

Die im Fries sich abwickelnde historische Erzählung findet in der Darstellung des 
Todes des Dekebalus ihren Höhepunkt. Ihr endgültiger Abschluß liegt aber außer- 
halb des Reliefbandes in der auf der Säule emporragenden Statue des Mannes, der 
für all das, was in der Flachskulptur geschildert wird, die Verantwortung trägt und 
als Sieger über seinen zusammenbrechenden Feind triumphiert. Das ohne Unterlaß 
sich aufwärtswindende Bildband, schlechthin das idealste Mittel, um auf einem 
Rundkörper eine in Raum und Zeit weitläufige Historie ohne Stockung abzurollen, 
tritt nach Erfüllung seiner berichtenden Aufgabe zugunsten des Standbildes ganz 
zurück, ja es mündet direkt in ihm aus. Der Reichtum der in ihm festgehaltenen 
Begebenheiten würde in einer Leere ausfließen, wenn nicht oben die majestätische 
Gestalt des Kaisers stünde. Aus diesem Empfinden wurde wohl der ursprüngliche 
Entwurf des die Säule bekrönenden Adlers fallen gelassen. Das Kapitell?® als uner- 


26 Die Bedenken Wegners, JdI. 46, 1931, 63 brauchen wir nicht zu teilen. 

2? H, Kähler, Hadrian und seine Villa bei Tivoli Anm. 43 zu S. 90. 

28 Die Verkleidung des Echinos mit einem Eierstab ist ungewöhnlich, erfolgte aber m. E. nicht aus 
einer unmotivierten Schmucksucht. Die ornamentale Umwindung vermied das unmittelbare Zusammen- 
stoßen von skulptiertem und glattem Stein. Dieselbe Trennung wurde auch unten durch den zwischen 
Säulenschaft und Basis gelegten Blattkranz vorgenommen und selbst die Sockelreliefs sind mit Hilfe 


einer Borde von den nackten Steinpartien geschieden. 
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läßlicher Bestandteil der antiken Säule und der zylindrisch, kuppelartig gewölbte 
Sockel der Statue trennen zwar formal, aber nicht ideenmäßig Fries und Freiplastik. 
Mit Absicht wählte man für das Postament® die Rundform, denn dadurch wurde 
der Einklang mit dem Säulenschaft hergestellt; beide scheinen trotz des zwischen 
ihnen liegenden Kapitells aus einem Guß zu sein. Die Fortsetzung des Säulenrunds 
in der Statuenbasis unterstreicht die enge Verbindung zwischen Fries und Freiplastik. 

Hätte man an der Trajanssäule dieselbe parataktische Anordnung und nahezu 
vollplastische Ausarbeitung der Reliefs vorgenommen, wie es an der Iuppitersäule 
in Mainz geschah?®, so wäre sie in einen strukturell labilen, ästhetisch eigentümlichen 
Zustand versetzt worden?!. Es galt gerade bei ihrer überdimensionalen Höhe von 
mehr als 38 Meter eine Synthese zwischen einem senkrecht aufsteigenden Säulen- 
schaft und einem von Natur aus geradlinig dahinziehenden Bildband zu finden. Diese 
beiden gegensätzlichen Bewegungen konnten nur durch den Kurvenlauf der Dar- 
stellung zum Ausgleich kommen. In ihm vermag sich die Reliefreihe dem Aufstreben 
ihres Trägers einzufügen und festigt gleichzeitig seine Struktur. Sie wirkt in dieser 
Anordnung wie eine kompakte Ummantelung. Das Hineinlenken des Bildablaufes in 
die Senkrechte der Säule dürfte auch wegen der thematischen und kompositionellen 
Vielfältigkeit und der ihn beherrschenden Tiefenwirkung nicht fehlen. Jenen Ele- 
menten, von denen das zuletzt genannte am stärksten ist, mußte ein Gegengewicht 
geschaffen werden, sollten sie nicht das struktive Gefüge des langen Säulenschaftes 
in Mitleidenschaft ziehen. Der sie ersinnende Künstler besaß ein außergewöhnliches 
Feingefühl für die heiklen Probleme, die bei einer Anbringung energiegeladener 
Reliefwerke an einer Säule auftreten®?. Ihre geniale Lösung ist für uns neben anderen 
Gründen ein bündiger Beweis dafür, daß der Errichter der Trajanssäule auch in 
bildhauerischen Fragen strikte Richtlinien erteilte. Die gleiche Sensibilität traf auch 
in der Wahl der Reliefart das Richtige. Das Relief wurde so gearbeitet, daß es zwar 
nur bis zu einer gewissen Höhe in seinen Einzelheiten klar zur Geltung kommt, 
dafür aber durch seine geringe Erhebung die Ebenmäßigkeit der Säulenepidermis 
herbeiführt. An keiner Stelle des Frieses tritt sein Hintergrund als leere, weite Folie 
in Erscheinung, wodurch er wie ein Loch im Säulenzylinder wirken könnte. Die 
Komposition ist so engmaschig, daß die dargestellten Objekte die denkbar engste 
Verbindung miteinander eingehen und in dieser Verwebung die strukturelle Ge- 
schlossenheit ihres Trägers gewährleisten. Ihr dient auch die Beibehaltung der vollen 
Reliefhöhe für weiter im Hintergrund befindliche Figuren3®. Die als »Archaismus« 


°° Eine Kolossalstatue hätte sich nachteilig auf den Gesamteindruck des Monumentes ausgewirkt, 
wie es die Mainzer luppitersäule lehrt. 

30 K. Körber, Die große Juppitersäule im Altertumsmuseum der Stadt Mainz. F. Quilling, Die 
Juppitersäule des Samus und Severus. Ders., Die Juppiter-Votivsäule der Mainzer Canabarii. F. Koepp, 
Die Römer in Deutschland? 172ff. Abb. 182. 

31 Auch in dieser Hinsicht unterscheidet sich die Marcus- von der Trajanssäule. Die starke Plastizität 
ihrer Reliefs erzeugt einen unregelmäßig verlaufenden Kontur im Gegensatz zum glatten der trajanischen 
Säule. 

»? Koch, Repertorium für die Kunstwissenschaft 52, 1931, 160 weist nachdrücklich auf ihre Bindung 
an eine gekrümmte Fläche hin. 33 Lehmann-Hartleben a. O. 148. 
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beziehungsweise als Rückentwicklung zur unperspektivischen Raumgestaltung be- 
urteilte?® Übereinanderstaffelung von Figuren und Gegenständen gewinnt somit für 
die Säulenstruktur eine geradezu lebenswichtige Bedeutung. Sie ist Kennzeichen 
einer wohldurchdachten, von einem Architekten vorgenommenen Planung, die ganz 
darauf ausging, einer alleinstehenden hoben Säule die denkbar vorteilhafteste Ge- 
staltung zu sichern. In diesem Streben hat der Künstler die Trennung der beiden 
Kriegsabschnitte durch die Gestalt der Viktoria vorgenommen. Dieses geschickte, 
zugleich ansprechende Vermeiden eines Vakuums im Zuge der Bilder erscheint uns 
ein gewichtiger Ausdruck »tektonischer Bindung« zu sein, ebenso wie seine »Auf- 
teilung in zwei genau gleiche Hälften« oder die Anbringung der Siegesgöttin »in einer 
der vier Achsen der Säule«°. Der naiven Auseinanderschiebung des Bildbandes zum 
Zeichen dafür, daß nun ein neues Unternehmen beginnt, wie sie der Bildhauer des 
Obelisken Assurnasirpals I. (?) aus Ninive3 (Abb. 14—17) vornahm, ging man hier 
durch einen plastischen Behelf aus dem Wege. Ebenso sind die sogenannten »Figuren- 
massen« und die Verschachtelung von Architekturen nicht nur Reminiszenzen des 
geschilderten Feldzugs oder gar Anzeichen yeiner neuen aperspektivischen Sehart«, 
sondern ein mit Absicht gewähltes künstlerisches Mittel zur Festigung der Säulen- 
oberfläche. Ihr dient auch die scheinbar willkürlich vorgenommene, ständig wieder- 
kehrende Einziehung und Ausdehnung der Frieshöhe. Die rahmende Leiste zieht 
nach Möglichkeit immer knapp über Figuren und Gegenstände hinweg, so daß nur 
ganz vereinzelt größere Flächen ohne Skulpturen übrigbleiben®®. 

Es ergibt sich aus all diesen Beobachtungen, daß »die Gesamtkomposition« des 
Frieses »in einem bestimmten festen Verhältnis zum Monument steht«. Doch ist ihre 
Rolle keine passive, indem sie »an dessen tektonischer Form gewissermaßen befestigt 
ist@°, sondern eine aktive, da sie diese sichtlich fördert. In der vorherrschenden 
Anschauung der Säule als tektonisches Gebilde, dem Statik und Dynamik zu 
gleichen Teilen innewohnen, und in dem Verantwortungsbewußtsein gegenüber der 
Erhaltung dieser Eigenart lebt echte griechische Gesinnung. 


11; 


Völlig ungriechisch und überhaupt antiker Gepflogenheit fremd ist die Abrollung 
einer gewindeartig angelegten Frieskomposition auf einem freistehenden, verhältnis- 
mäßig schmalen Denkmal. Wir müssen außerhalb der griechisch-römischen Sphäre 
nach der Trajanssäule verwandten Monumenten Umschau halten, denen eine ver- 
wandte Streifengliederung des Bildwerkes eignet. Die Anlage des Forum Traianı 
weist uns in das Zweistromland, das, wie E. Gjerstad erst kürzlich überzeugend 


34 Ebenda 143ff. 151. 35 Ebenda III. 

36 London, Brit. Mus. Unger, Obelisk. Über ihn wird S. 67 ff. ausführlich gehandelt. 
37 Lehmann-Hartleben a. O. 31. 47. 143. 1498. 

38 Wirklich auffallend nur an LIII—LV. 

39 Lehmann-Hartleben a. ©. ııı; im gleichen Sinne auch Hinks, AA. 1936, 247. 
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nachwies?#®, die Urheimat der Plan- 
gebung aller Kaiserfora ist. Seine 
Forschungen ergänzen vorzüglich 
die uns wichtige Äußerung von L. 
Curtius über die bestehenden Zu- 
sammenhänge der Säulenreliefs mit 
orientalischen Bildchroniken. 
Bereits eines der ältesten Bei- 
spiele sumerischer Reliefbildnerei 
aus der Djemdet Nasr-Periode kurz 
nach 3000, die Löwenjagd-Stele 
aus Uruk (Abb. 2)* dürfte nicht 
den Löwenkampf schlechthin, son- 
dern ein bestimmtes erfolgreiches 
Abenteuer im Sinne eines histo- 
rischen Geschehens überliefern®®. 
Wir folgen durchaus der Annahme 
Moortgats**, es handle sich bei den 
beiden im Typus — abgesehen von 
der Bewaffnung — gleichgestaltigen 
Männern umdie Verherrlichung von 
»zwei Kampfhandlungen desselben 
Helden«. Dieses für uns älteste 
Abb. 2. Löwenjagdstele aus Uruk in Bagdad Siegesmal wurde also”einer hervor- 
ragenden Persönlichkeit gestiftet. 
Sollte unsere Auslegung des Bildinhalts richtig sein, dann wäre der Nachweis 
erbracht, daß die Erzählungsweise, ein und dieselbe Person im gleichen Bilde oder 
in einer Bilderfolge in verschiedenen Handlungen wiederzugeben, sumerischen Ur- 
sprungs ist. Bekanntlich war dieses Verfahren? besonders bei der assyrischen Kunst 
in Gebrauch. Es wurde ebenso an der Trajanssäule angewendet. 
Für die Annahme, daß die Stele zum Andenken an eine hervorragende Tat eines 
führenden Menschen errichtet wurde, spricht auch die repräsentative Größe, das 


40 OpArch. 3, 1944, 40ff. Seiner Auffassung hat Matz, Gnomon 22, 1950, IIQ in knappen, für eine 
überzeugende Entgegnung m. E. nicht ausreichenden Worten widersprochen. 

#1 A. Moortgat setzt siein dem mit A. Scharff herausgegebenen Buch »Ägypten und Vorderasien im 
Altertum« 224ff. Zeittafel, in das Jahrhundert 2800/700; Scharffs Ansetzung in »Die Frühkulturen 
Ägyptens und Mesopotamiens«, AO. 41, 1941 Zeittafel: um 3200. 

#2 5. Vorl. Bericht, AbhBerl. 1933 Nr. 5 Taf. ı2. 13. H. Schäfer-W. Andrae, Die Kunst des alten 
Orients? 471. Moortgat, Bildkunst 64 Taf. 32. 

® A. L. Perkins, The Comperative Archeology of Early Mesopotamia, OIP. 25, 1949, 151 Anm. 483 
kann sich nicht zu einer solchen Einschätzung entschließen, während sie H. Frankforts Meinung in 
»Cylinder Seals« 22 über die Siegelbilder Abb. 3 übernimmt. 

#4 Die Entstehung der sumerischen Hochkultur, AO. 43, 1945, 85. 

45% DarüberE. Unger, Festschrift M. Freiherrn v. Oppenheim zum 70.Geburtstag, AfO. r. Beih. 1933, 1727, 
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dauerhafte Material und die Aufstellung an einem sakralen Orte. Ferner stand die 
Vernichtung von Raubtieren bei den Sumerern dieser Zeit, denen ja Viehzucht und 
Ackerbau die Lebensgrundlage bildete, in hohem Ansehen. 

Die kämpfenden Paare stehen sich trotz der Verwundung der Tiere als mächtig 
aufeinanderprallende Kräfte gegenüber. Selbst die angeschossenen Löwen?” verraten 
ihre Wildheit. Hier wird der Kampf in ungeschminkter Wirklichkeit mit all seiner 
Gefahr und Härte geschildert. Der Sieger erringt sich gleichsam vor den Augen des 


Abb. 3. Siegelbilder aus Uruk 


Beschauers durch Tatkraft und Einsatz die Oberhand über den Gegner. Nicht aber 
verhelfen ihm Symbole oder einseitige, nur ihm zugute kommende Darstellungs- 
schemata, wie sie die ägyptische Kunst von Beginn an in Gebrauch nimmt®, zum 
Erfolg®. Diese packende Art der Darstellung und mit ihr das realistische Kampfbild 
kehrt allein in der jungassyrischen und in der römischen Kunst wieder. Die Komposi- 
tion des Reliefsbildes ist, abgesehen von der thematisch bedingten Gruppenbildung, in 


48 Moortgat, AO. 43, 1945, 82f. 

47 Vjelleicht sind die unschädlich gemachten Tiere identisch mit den kämpfenden, die somit den Aus- 
gang des Kampfes anzeigen. Daß beide von Pfeilen durchbohrt am Boden liegen, während im oberen 
Teilihnen mit Pfeil und Speer entgegengetreten wird, muß dieser Annahme nicht widersprechen. Damit 
auch bei dem durch den Speer erlegten Löwen der Zustand des Todes eindeutig erkennbar ist, hat man 


auch ihn mit Pfeilen bespickt. 
48 S, Schott, Mythe und Mythenbildung im Alten Ägypten, Untersuchungen zur Geschichte und 


Altertumskunde Ägyptens XV Taf. 2.4. 
49 Vgl. dazu die Ausführungen H. Frankforts, Kingship and the Gods; von ihnen haben wir nur durch 


Moortgats Besprechung ZA. N. F. 15, 1949, 3141f. Kenntnis. 
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Abb. 4. Stele Eannatums aus Lagasch in Paris 


keine feste Ordnung gebunden. Eine Standlinie fehlt, damit auch die Bodenlinie?°®. 
Die Übereinanderstellung der Gruppen bedeutet ein zeitliches, nicht ein räumliches 
Hintereinander, vorausgesetzt, der gleiche Jäger ist in zwei verschiedenen Aktionen 
wiedergegeben; formal gesehen haben wir in ihr eine Art Vorstufe der seit der früh- 
Aynastischen Zeit in Gebrauch bleibenden Streifeneinteilung. 

Unter den noch vor unserer Stele entstandenen Siegelbildern aus Uruk, Schicht IV, 
die in das ausgehende vierte Jahrtausend angesetzt wird®!, sind die in Abbildung 352 


50 Moortgat, Bildkunst 66; zur Stand- und Bodenlinie grundlegend H. Schäfer, Von Ägyptischer 
Kunst? 167 ff. 51 A. Scharff - A. Moortgat, Ägypten und Vorderasien im Altertum 221 Zeit- 
tafel: Anfang 3. Jts. (Moortgat). 52 5. Vorl. Bericht, AbhBerl. 1933 Nr. 5, 44 Taf. 23a. 
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Abb. 5. Stele Eannatums aus Lagasch in Paris 


vereinten von besonderer Wichtigkeit, scheinen sie doch auch auf ein bestimmtes 
Ereignis zurückzugehen?. Ein siegreicher Herrscher steht stolz aufgerichtet, den Speer 
mit der Spitze nach unten vor sich gestellt, vor seinen überwundenen Feinden. Einer 


A. Moortgat, Frühe Bildkunst in Sumer 79 Abb. 6. V. Christian, Altertumskunde des Zweistrom- 
landes Taf. 117, 2; er zählt Uruk IV und alle darin gefundenen »hochnaturalistischen Siegelbilder« 
zur Djemdet Nasr-Stufe (S. ı13. 131). Die entgegengesetzte Einteilung nimmt H. Frankfort, Cylinder 
Seals 15. 30ff. 44 vor, der die Djemdet Nasr-Stufe als Verfalleperiode bezeichnet; dagegen Moortgat, 
Rollsiegel 5; Anm. ı und OLZ. 44, IQ4I, 219. Eine neue Einstufung der ältesten Kulturperioden, die 
die von Moortgat vornehmlich aus den Funden vou Uruk erschlossene ersetzen soll, gibt Perkins, 


OIP. 25, 1949. 
53 Zuerst von H. Frankfort, Cylinder Seals 22 erkannt. 
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von ihnen fleht um Gnade, ein anderer wird geblendet°*; die übrigen sind gefesselt. 
Daß in Siegelbildern, denen in allererster Linie mythologische oder mit religiösen 
Vorstellungen zusammenhängende Themen vorbehalten blieben, ein vollkommen 
profaner, speziell politischer Vorgang fortlebt, ist höchst merkwürdig. Der Vorwurf 
entsprang kaum einem Einfall des Siegelschneiders, er dürfte vielmehr auf einen 
bestimmten Auftraggeber zurückgehen, der kein anderer sein wird, als der dar- 
gestellte Sieger. Daß hier in der Tat eine historische Persönlichkeit sich verewigen 
ließ, wird durch ein weiteres, aus derselben Fundschicht von Uruk stammendes 
Siegel? sehr wahrscheinlich gemacht’*, auf dem die Herrscherpersönlichkeit vor 
einem Tempel stehend offensichtlich wiederkehrt. Wir kommen an Hand dieser 
Siegelbilder und des Löwenjagdreliefs zu der überraschenden Feststellung, daß ein 
auf realen Vorgängen fußendes historisches Relief und mit ihm das Triumphalbild 
bereits in der frühsumerischen Kunst einsetzt?”. Es wäre auch merkwürdig, wenn 
ein so großartig durchgeführter Bildstoff wie der Heerzug Eannatums von Lagasch 
(Abb. 4. 5) ohne jede Vorstufe entstanden wäre®®. 

Trotz der erheblichen Unterschiede zwischen der 'Geierstele’ (Abb. 4. 5)°’ und der 
Urukstele stehen beide in der gleichen Entwicklungslinie. Die Grundtendenz in 
Bildgestaltung und Bildinhalt, die den Löwenkampf der Stele aus Uruk (Abb. 2) 
bestimmt, kehrt an dem späteren Werk in sehr fortschrittlicher Weise wieder. Der 
Künstler bemüht sich um eine Wiederholung realer Ereignisse. Heerführer und Heer 
treten erfolgreich in verschiedenen Aktionen auf. Es werden nicht nur die feindlichen, 
sondern auch die eigenen Verluste gezeigt, eine Objektivität, die wir bei allen assy- 
rischen Kampfschilderungen, ebenso auch auf der Trajanssäule®® vermissen. Das 
entscheidend neue Element gegenüber allen älteren Darstellungen ist der epische 
Fortgang der Begebnisse des zeitlichen und örtlichen Schauplatzes an Stelle kon- 
stanten Verharrens am gleichen Ort. Auf der Löwenjagdstele sind zwei Phasen der 
Kämpfe für sich ohne beziehende Verbindung dargestellt worden. Wir können nicht 
entscheiden, ob beide am selben Platz ausgetragen wurden und welche von beiden 
zuerst stattfand. Hingegen ist auf der Tafel aus Lagasch die annalistische Grup- 
pierung der Ereignisse geschickt in Gebrauch genommen worden. Das Prinzip der 


52 Diese Darstellung bezeugt eindeutig, daß die Verstümmelung von Gefangenen schon von den 
Sumerern geübt wurde und nicht die Semiten diese Grausamkeit einführten. Der »wolfangelartige« 
Gegenstand ist ein unten zugespitzter Stachel. Der ihn verwendende Mann stößt mit ihm zu, gebraucht 
ihn aber nicht zum Schlagen, wie E. Schott, 5. Vorl. Bericht, AbhBerl. 1933 Nr. 5, 46 meint. 

55 5. Vorl. Bericht, AbhBerl. 1933 Nr. 5 Taf. 22a. Moortgat, Bildkunst 80 Abb. 7. AO. 43, 1945 Abb. 
24. Christian a. O. Taf. 118, 4. 

58 Moortgat, AO. 43, 1945, 72. 

57” Moortgat, Bildkunst ı4 glaubt erst in der Ur I-Zeit (etwa 2500— 2350) eine Entwicklung zum 
historischen Relief erkennen zu können. 

58 Ein Kampfbild mit Kriegswagen kennen wir ebenfalls aus der Uruk VI/IV-Stufe: 4. Vorl. Bericht, 
AbhBerl. 1932 Nr. 6 Taf. 14c—f. 5. Vorl. Bericht, AbhBerl. TO33aNLS5 ar 28he 

59 E.deSarzec-L.Heuzey, Decouvertes enChaldee Taf. 3#f. 48.48 Pi. Enc. Phot. TEL, Mus. du Louvrel 
190ff. Ch. Zervos, L’Art de la Mesopotamie 106ff. Christian a. ©. Taf. 265. 266. 


6° Nur die Verwundeten (XL) und die Marterung römischer Gefangener durch die Daker (XLV) ver- 
raten die Kriegsleiden der eigenen Partei. 
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kontinuierenden Bilddisposition, das mehr oder minder alle späteren, groß angelegten 
Darstellungen historischer Ereignisse auf morgenländischem und antikem Boden 
beseelt, geht also auf sumerischen Ursprung zurück. Die Streifeneinteilung resultiert 
nicht allein aus einem künstlerischen Grundsatz, sondern auch aus einer sachlichen 
und gedanklichen Forderung. Der ununterbrochene Ablauf der Erzählung sollte 
sichergestellt und dabei gleichzeitig die verhältnismäßig schmale Fläche des Bild- 
trägers rationell ausgenutzt werden; Gesichtspunkte, die auch an den assyrischen 
Obelisken und an der Trajanssäule zu beachten waren. 

Die ersten drei Zonen der Rückseite, die kompositionell schon an der linken 
Schmalseite der Platte einsetzen, schildern den Feldzug gegen Umma in seinem 
ganzen Verlauf, angefangen von den Vorgängen auf der Walstatt bis zu den Feierlich- 
keiten nach dem Siege. Fragment G und F geben in ihren untersten Partien gerade 
noch zu erkennen, daß in der vierten Reihe abermals eine Schlacht stattfindet. In 
ihr beginnt eine andere Expedition Eannatums. Nach dem Inschriftenrest rechts 
neben dem von seinem Speer getroffenen Gegner zu schließen®! handelt es sich hier 
um die Auseinandersetzung mit Ki$®%, die auch ein anderer Text erwähnt®3. Bereits 
L. Heuzey? glaubte auf Grund der Ausmaße annehmen zu können, daß die bekannt 
gewordenen Trümmer keine Vorstellung von der ursprünglichen Höhe der Stele ver- 
mittelten, daß vielmehr ein oder zwei weitere Friese zu ergänzen seien. Diese An- 
nahme erscheint auch im Hinblick auf das Thema der letzten uns erhaltenen Bild- 
zeile geboten. Wenn nämlich in dieser Zeile der Kampf gegen Kis sich abspielt, dann 
müssen analog zur darüber stehenden Kampagne und zu den Darstellungen auf der 
“Standarte’ aus Ur (Abb.6.7) die unmittelbar darauffolgenden Ereignisse zur 
Sprache gekommen sein. Über Inhalt und Anzahl der zu ergänzenden Streifen lassen 
sich nur Vermutungen anstellen. Möglicherweise bildete hier, um eine Wiederholung 
des Vorwurfs von Fragment C zu vermeiden, eine Beute- und Gefangenenvorführung 
mit Festbankett den Abschluß. Sollten wie oben die Ereignisse auf drei Bänder ver- 
teilt gewesen sein, so daß insgesamt sechs vorhanden waren, dann dürfte die Vorder- 
seite nicht zwei, sondern drei Bildstreifen besessen haben. Die Frieseinteilung greift 
nicht auf die Vorderseite über. Dort wurde dem göttlichen Wirken ein eigener Maß- 
stab vorbehalten, der über den für die menschlichen Taten angewandten erheblich 
hinausgeht. So wuchs die Gestalt Ningirsus, verglichen mit den Figuren der Sterb- 
lichen, ins Überdimensionale. 

Der Gedanke des sumerischen Bildhauers, die Mitwirkung der Götter bei mensch- 
lichen Geschehnissen besonders zu betonen, lebt in Mesopotamien weiter‘; er ist 


61 E. de Sarzec -L. Heuzey, Decouvertes en Chalddee XXXIX Col. XII. F. Thureau-Dangin, Die 
sumerischen und akkadischen Königsinschriften 20f. G. A. Barton, The Royal Inscriptions of Sumer 
and Akkad 36f. 


62 Thureau-Dangin a. ©. 22f. Barton a.O. Salt 
63 So schon B. Meißner, Grundzüge der babylonischen und assyrischen Plastik, AO. 15, 1915, 14. 


64 E, de Sarzec -L. Heuzey, Decouvertes en Chald£e I£o. 
65 Man denke nur an den geflügelten Assur, der mit dem Bogen schießend auf der Seite seines Volkes 


kämpft. 
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Abb. 6und 7. Mosaik- Standarte’ aus Ur in London 


auch an der Trajanssäule anzutreffen. Dort wurde außer dem in einer Grotte stehen- 
den Danubius (III) allen anderen göttlichen Wesen durch ihr halbkreisförmig auf- 
gebauschtes Gewand ein eigener Bereich geschaffen, so daß sie sich augenfällig von 
ihrer irdischen Umwelt abheben ®®. 

Thematisch und zeitlich der Geierstele sehr nahestehend ist die berühmte ‘Stan- 
darte’ aus Ur (Abb. 6.7). Auf der einen Langseite entwickeln sich im mittleren 
Streifen die Fußtruppen, im unteren die Kampfwagen zur Schlacht. Beide Male 
werden Aufmarsch, Zusammenstoß mit dem Feind und seine Vernichtung in fort- 


I DDIDS DODOMNIL OL, 
6” C.L. Woolley, Ur Excavations II 266ff. Taf. 90— 93. 
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schreitender Folge von links nach rechts abgerollt. Darüber sehen wir den trium- 
phierenden Feldherrn mit seinem Gefolge vor überwundenen Gegnern, die ihm als 
Gefangene zugeführt werden. Auf der anderen Langseite ist in der obersten Reihe 
das Siegesmahl wiedergegeben, darunter wird in zwei Zügen Beute und Tribut herbei- 
gebracht. In beiden Friesgruppen, die inhaltlich eine Einheit bilden®, steht der 
Sieger über seinen Taten. Der Ablauf der Handlung ist so angeordnet, daß das 
betrachtende Auge über die beiden unteren Friese zu seiner alles überragenden 
Gestalt emporgeführt wird. 

Von den Sumerern, so müssen wir zusammenfassend festhalten, sind alle wesent- 
lichen Elemente bereits klar ausgebildet worden, die vor allem in der assyrischen 
und römischen Triumphalkunst maßgebliche Faktoren darstellen. Bei ihnen begegnen 
wir zuerst dem frei aufgestellten Siegesmal mit plastischem Schmuck zum Zwecke 
einer wirklichkeitsnahen Wiederholung historischer Vorgänge. Dieses Mal besitzt 
eine sakrale Weihe und steht wie die Löwenjagd- und die Geierstele an einem ge- 
heiligten Orte. Krieg und Triumph gelten wie bei den Assyrern und Römern als 
eine den Göttern dienende Handlung. Ferner dokumentiert die Geierstele die nahen 
Beziehungen des Herrschers zu den Göttern, ohne ihn jedoch, wie auf dem Sieges- 
zeichen Naram-Sins (Abb. ır)?°, diesen gleichzustellen. Die an ihr sich erstmalig 
offenbarende Gewohnheit, die Darstellung durch Beischriften zu untermalen, kennt 
sowohl das historische Relief der Assyrer als auch die römische Triumphalmalerei”*. 

Das leider nur trümmerhaft erhaltene Monument Sargons von Akkad (Abb. 8 
bis I0o)”? steht in unmittelbarer Nachfolge der Geierstele. Bemerkenswert ist seine 
annähernd halbrunde Form, wodurch eine sphärische Ebene mit Friesstreifen über- 
zogen werden mußte. In der großen mit einem Netz voll Feinden ausgerüsteten 
Gestalt erkennen wir mit Nassuhi”? den König, der vor seinem Gotte steht”?. Ihre 
Begegnung findet auf der Spitze des Denkmals statt, denn das kegelartig zulaufende 
Bruchstück kann nur den oberen Abschluß der Stele bilden. Das älteste Siegesmal 
der Akkader führt also bereits die Erhöhung und Gleichsetzung des Herrschers mit 
den Göttern vor und besitzt auch die nach oben sich verjüngende Form, die an allen 
jüngeren wiederkehrt. 

Ganz anderer künstlerischer Herkunft scheint das bekannteste Werk der Akkad- 
kunst, der Gedenkstein an Naram-Sins Sieg über die Lulubäer (Abb. ıı) zu sein. 


68 C.L.Woolley, Ur Excavations II 269 hält auch den inhaltlichen Zusammenhang für wahrscheinlich. 

69 Laqueur, Hermes 44, 1909, 215{f. G. Wissowa, Religion und Kultus der Römer?, HAW. V 4, 126f. 
Zur assyrischen Auffassung: W. v. Soden, Der Aufstieg des Assyrerreiches als geschichtliches Problem, 
NOS, 1037,027: 

70 Enc. Phot. TEL, Mus. du Louvre I 214. 215. Zervos a. ©. 165. 167. 

71 Jos. Flavius, De bello Iud. 7, 5. 

72 Mit freundlicher Genehmigung von Archives Photographiques d’Art et d’Histoire, Paris, können 
hier neue Aufnahmen der Sargon- und der Naram-Sin-Stele reproduziert werden. B. Meißner, Grund- 
züge der babylonischen und assyrischen Plastik, AO. 15, IQI5, 22. Nassuhi, RA. 21, 1924, 65{f. G. Con- 
tenau, Manuel d’Arch£ologie Orientale II 6661f. Unger, SAK. Abb. 33. 34. Zervos a. ©. 159. Enc. Phot. 
TEL, Mus. du Louvre I 212. 122210272: 

74 Die Reste seines Reliefs sind bei Unger, SAK. Abb. 34 besser erkennbar. 
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Abb. 8. Stele des Sargon in Paris 


Und doch kommt an ihm die gleiche Vorstellung zu Worte, aus der die älteren 
sumerischen Werke hervorgingen”®. Mit einer vitalen Gestaltungskraft ist die Vorder- 
fläche des Steines, der als hochstrebender, nach oben konisch zulaufender Pfeiler 
zugehauen wurde, für ein räumlich zusammenhängendes Bild verwertet worden. Die 
Aufteilung des Geschehens in schmale übereinander und um den Stein ziehende 
Friese fand keine Anwendung. Die Beschränkung der Darstellung auf die Vorder- 


75 Daß sie in sumerischer Tradition steht, betont Contenau a, O. II 676; vgl. auch Schnitzler, Bull. 
of the Faculty of Arts Fouad I. Univ. ı1, 1949, 170 Anm. ı. 
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Abb. 9. Stele des Sargon in Paris 


seite erübrigt das Umschreiten des Denkmals”®. In gleichinäßiger Haltung ersteigen 
die akkadischen Soldaten übereinander geordnet den Berghang. Vor jeder Reihe 
befinden sich Vertreter des geschlagenen Gegners, die zwar nach der Marschrichtung 
des Fußvolks ausgerichtet sind, doch in Gebärde und Kopfwendung hinauf zu 
Naram-Sin weisen. Vor die mächtig aufwärtsschreitenden Krieger gesetzt, bilden sie 
Angelpunkte kompositioneller und thematischer Art. Ihre zweiseitige Bewegung 


76 Die zwischen ihr und dem Denkmal Sargons entstäudene Stele aus Lagasch, E. de Sarzec-L. Heu- 
zey, Decouvertes en Chaldee Taf. 5 bis, 3a—c. Contenau a. ©. II Abb. 470. 471. Christian a. O. Taf. 
361. 362. Unger, SAK. Abb. 36 trägt umlaufende Friese. 
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Abb. 10. Stelenfragment in Paris 


nimmt die hinaufschäumende Woge der 
Kolonnen auf und läßt sie zum König 
hinüberbranden. Gleichzeitig verhin- 
dern sie wie ein Damm einen unmittel- 
baren Aufprall an den Bildrand. Die 
gesamte Bildkomposition ist auf den 
alles überragenden Herrscher abge- 
stimmt. Obwohl sie in keine festum- 
rissenen Bänder eingepaßt wurde, bleibt 
deren System in völlig freier Form 
doch bestehen”. Die leistenförmigen 
Terrainlinien erzeugen eine lockere und 
elastische Friesordnung innerhalb der 
großflächigen Komposition und bedeu- 
ten dennoch eine Abkehr von dem ab- 
strakten Schema waagrecht laufender, 
in sich abgeschlossener Bildstreifen”®. 
Thema und Bildkonzeption stehen im 
Bann der glorifizierten Gestalt des Kö- 
nigs. Die Figurenreihen bewegen sich 
formal übereinander, schließen sich aber 
id: ell zu einem hintereinander folgen- 
den Zuge zusammen, der die Berges- 
höhe erklimmt. Man hat förmlich die 
Empfindung, die weiter unten befind- 
lichen Sodaten träten in einem höher 
gelegenen Abschnitt des Saumpfades 
wieder in Erscheinung. Unser Blick wird 
von ihnen zu Naram-Sin geleitet. Trotz- 


dem die Wendelkomposition fehlt, spricht hier in archaischer Weise ein Kon- 
zeptionsgefühl zu uns, das später, in andere Formen gekleidet, der Trajanssäule 
ihren Charakter verlieh. Wie Trajan steht Naram-Sin — seine Erscheinung wirkt 
stark statuarisch — in überragender Hoheit in einsamer Höhe auf seinem Denkmal 
über dem vernichteten Feind. Er ist ganz dem irdischen Bereich entrückt, obgleich 
sich vor und unter ihm Menschen befinden, die, entweder von ihm angeführt oder 
von seinen Waffen bezwungen, seinen Sieg herbeiführten. Er weilt bei den Göttern. 
Sichtbar kommt dies durch ihre Astralsymbole zum Ausdruck, deren voller Glanz 
auf den König fällt. Er selbst trägt die Hörnerkrone zum Zeichen seiner Gottähnlich- 
keit’®. Ihm ist der römische Triumphator in diesem Habitus vergleichbar, der mit 


?? Curtius, AK. I 266. 
”8 Moortgat, Rollsiegel 19. 


”® Dazu Ch. Jeremias, Die Vergöttlichung der babylonisch-assyrischen Könige, AO. 19, 3/4, 1919. 
A. Götze, Hethiter, Churriter und Assyrer 16. Moortgat-Scharff a. O. 257. 
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dem Aussehen Iuppiters zum Kapitol 
fährt. Von der der Verherrlichung vor- 
ausgehenden Schlacht ist nichts zu 
sehen. Nur mit einzelnen Andeutungen 
wird auf ihren Ausgang hingewiesen. 
Vielleicht trug der verlorengegangene 
Teil der Platte die Darstellung des 
Kampfgetümmels. Das Wort W. An- 
draes von der Stele als »Sinnbild der 
Kommunion des Königs mit dem 
Gotte«®° kann hier angewandt werden. 
Die Aufgabe, Symbol der Vereinigung 
des Herrschers mit den Himmlischen 
zu sein, fällt auch der Trajanssäule zu, 
wie bereits oben ausgeführt wurde. 
Daß der römischen Ehrensäule eine 
solche Aufgabe zukommen konnte, 
wird auch durch das Sockelrelief der 
Säule des Antoninus Pius®! bewiesen, 
das bekanntlich die Apotheose des 
Kaiserpaares wiedergibt. 

Unter der Herrschaft Gudeas und 
der III. Dynastie von Ur vermied man 
die Errichtung von Erinnerungszeichen 
an siegreiche Kriege®. Friedliche, in 
allererster Linie sakrale Themen muß 
nun die Bildkunst, die nach ihrem 
stürmischen Aufleben während der Abb.r:. SteleNaram-Sins von Akkad aus Susain Paris 
Regierung des akkadischen König- 
hauses den Weg zu wirklich schöpferischen Leistungen nicht mehr fand®®, auf meist 
in Tempelbezirken stehenden Monumenten verewigen. Die feste Streifenordnung, 
bei der die Friese auch gürtelförmig um den Stein ziehen können®*, die Wiedergabe 


80 Das wiedererstandene Assur 107. 

831 W. Technau, Die Kunst der Römer Abb. 178. L.Curtius-A.Nawrath, Das antike Rom Abb. 144. 
Die Himmelfahrt eines vergöttlichten Menschen wurde schon auf einem hadrianischen Relief in Rom, 
Conserv. Palast, Stuart Jones 266 Taf. 105. Technau a. O. Abb. 161 wiedergegeben. Der Gedanke von 
Wace, BSR. 4, 1907, 262ff., es gehöre zu einem Denkmal gleich dem antoninischen, ist nicht so abwegig, 
wenn man die Säule als Mal der Vergottung anerkennt (Kähler, RE. VITA 1, 389{f. will das Relief einem 
Triumphbogen zuweisen). Vielleicht stammt der Bildgedanke des Himmelsfluges auch aus dem Zwei- 
stromlande, wo er durch den Etana-Mythos verbreitet war (darüber Unger in RV. II 348 s. v. Daonos). 

82 Ausnahmen: Christian a. O. Taf. 427, 5. E.deSarzec-L.Heuzey, Decouvertes en Chaldte Taf. 26, 
10a—b. Das Übergehen kriegerischer Ereignisse kennzeichnet auch das Schrifttum, Unger, SAK. 38. 

83 Moortgat, Rollsiegel 27. 31. Schnitzler, Bull. of the Faculty of Arts Fouad I Univ. IT, 1949, 170. 

8 Christian a. ©. Taf. 426, 3. 
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Abb ı2. Stele des Ur-Nammu aus Ur in Philadelphia 


verschiedener Handlungen des Herrschers und sein Verweilen bei den Göttern, dar- 
gestellt an der Stelenspitze, leben weiter. Die ausführliche Schilderung der mit der 
Erbauung des Tempelturmes in Ur zusammenhängenden Begebenheiten und das, 
wie es scheint, mehr stichwortartige Verweisen auf andere Taten des Herrschers auf 
der drei bis vier Meter hohen Ur-Nammu-Stele in Philadelphia (Abb. ı2. 13)® lehrt, 


5° Legrain, MJ. 18, 1927, 75ff. L. C. Woolley, Ur u. die Sintflut 8ıff. Taf. 29. 30. Christian a. ©. Taf. 
424. Contenau a. ©. II Abb. 544—48. Zervos a. ©. 228. Schäfer-Andrae a. O. 506. 
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Abb. 13. Stele des Ur--Nammu aus Ur in Philadelphia 


daß man auch in neusumerischer Zeit denkwürdige Ereignisse in einer fortlaufenden, 
bis in Einzelheiten gehenden Bilderfolge festhielt. 
Die Gesetzesstele Hammurabıs®® bekrönt ein Relief, das den König in enger Ge- 
meinschaft mit dem Sonnengott zeigt, die noch, trotz des adorierenden Gestus 
86 Einc. Phot. TEL, Mus. du LouvreI 258. 259. Zervos a. O. 237. Schäfer-Andraea. ©. 510. Die 


Reliefs in Berlin und Paris, Christian a. ©. Taf. 425. Schäfer-Andrae a. ©. 503. Enc. Phot. TEL, Mus. 
du Louvre I 247. 260. Zervosa. 0.243 werden auch zu Stelen gehören, auf welchen königliche Taten 


inschriftlich verewigt wurden. 
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Hammurabis, durch die von Meißner” beobachtete weitgehende Übereinstimmung 
der Kopfform und des Schmuckes einer Zusammenkunft von Brüdern nicht unähnlich 
ist. Er steht wie Naram-Sin und Ur-Nammu im himmlischen Bereich über seinem 
Werk, das er nur in Worten und nicht in Bildern der Nachwelt überliefern konnte. 

er die I. Dynastie von Babylon stürzende Kassiteneinfall um 15308 nimmt dem 
südlichen Zweistromland seine bisherige kulturelle Vormachtstellung®®. Das in der 
neusumerischen Restauration zurücktretende historische Relief?" findet eine neue 
Heimat in Assyrien, das in der zweiten Hälfte des zweiten Jahrtausends immer 
stärker in den Vordergrund rückt, um schließlich mit elementarer Kraft die Geschicke 
Vorderasiens zu bestimmen. Die Assyrer setzten die Tradition des sumerisch-akka- 
dischen Siegesmales fort?! und schufen dem historischen Relief durch seine An- 
bringung an den Wänden monumentaler Bauwerke eine weite Ausdehnungsmöglich- 
keit. Kein Volk war geeigneter, diesen Teil des sumerisch-akkadischen Erbes zu 
übernehmen und, ihn mit eigenem Geiste erfüllend, weiterzuführen. Kein Volk konnte 
mehr von ihm beeindruckt werden als das assyrische, das schon vor seinen unsterb- 
lichen Herrschern des neunten bis siebenten Jahrhunderts eine Reihe von Königen 
hervorbrachte, die sich Sargon von Akkad zum Vorbild nahmen. 

Sollte die in einem einzigen Bruchstück erhaltene Stele im Louvre” auf Sam$i- 
Adad I. (1749— 1717) zurückgehen, eine Vermutung E. Forrers”, die durch die kriege- 
rische Szene an Wahrscheinlichkeit gewinnt, dann ist sie das älteste Beispiel eines 
Siegeszeichens mit historischer Darstellung assyrischer Herkunft, zugleich ein Beweis 
für die unmittelbare Fortsetzung dieser ursprünglich sumerischen, von den Akkadern 
beibehaltenen und modifizierten Einrichtung durch die Assyrer?”*. Für die Beliebtheit 


8” Grundzüge der babylonischen und assyrischen Plastik 59. 

8° Zur Chronologie Scharff-Moortgat a. O. 315{f. 

89 Götze a.O. 39. 115. Scharff-Moortgat a. O. 321. 

90 Der Ausfall historischer Berichte betrifft auch die Schriftquellen, Götze a. ©. 4. Die Streifen- 
gliederung bleibt im Süden bestehen bei Darstellungen unhistorischen Inhalts; z. B. Kudurrus in Berlin, 
London und Paris, RV. IV 2 Taf. 206. C. Bezold, Ninive und Babylon? Abb. 53. Enc. Phot. TEL, Mus. du 
Louvre I 265. Selbst in Susa hat sie Gültigkeit: Moortgat, Bergvölker Taf. 95. Ders., Bildwerk u. Volks- 
tum Vorderasiens zur Hethiterzeit Abb. 13. Enc. Phot. TEL, Mus. du Louvre I 266. 267. Das Motiv der 
Kultprozession, von dem Moortgat, Bergvölker 99 annahm, es entstamme altiranischen Vorstellungen, 
ist nun durch die Freskomalereien von Tell “Uqair, die ältesten Mesopotamiens, Lloyd-Safar, JNES. 
2H.2 April 1943. Weidner, AfO. 14, 1941—44, 223. Ziegler, MDOG. 82, 1950, 9 und durch die im 
Palaste Zimrilims in Mari, Parrot, Syria 18, 1937, 325{f. Taf. 37—41; 2I, 1940, 25ff. auch für das Zwei- 
stromland nachgewiesen. Die von Diodor 2, 8 erwähnten Jagd- und Kampfdarstellungen in Babylon 
sind auf Veranlassung der assyrischen Königin Semiramis entstanden, vorausgesetzt, es handelt sich 
nicht, wie R. Koldewey, Das wiedererstehende Babylon* 129 annimmt, um die Emaille-Bilder des 
“Perserbaus’. 

91 Vgl. auch Moortgat, Bergvölker 66. Ders., Bildwerk und Volkstum Vorderasiens zur Hethiterzeit 
30. Ders., ZA. N. F. 14, 1944, 160. Götze a. O. 179 läßt die Frage der Herkunft des historischen Reliefs 
der Assyrer offen. ®2 Enc. Phot. TEL, Mus. du Louvre I 257C. 

»® Reallexikon der Assyriologie I 243. v. Soden a. ©. 21 Anm. 2. Moortgat, Rollsiegel 34. 37. de 
Genouillac, RAssyr. 7, 1909, 151ff. dachte als erster an die assyrische Provenienz. 


9% v. Soden a. O. 12{f. hebt mit Nachdruck die Bedeutung der Akkader für Assyrien hervor, ebenso 
Götze a.O. 18, 
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Abb. 14— 17. Obelisk Assurnasirpals I.(?) aus Ninive in London 
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der Kriegsbilder spricht auch der Rest einer runden Marmorplatte, gefunden in der 
Residenz Tukulti-Ninurtas I. (1243— 1207)”. Im obersten, einem Kreissegment ein- 
gepaßten Bilde sieht man die Tötung eines Mannes durch den König auf dem 
Schlachtfeld, der wie Sam$i-Adad I. dem Unterlegenen brutal in die Weiche tritt. 
Zwei hingestreckte Gegner deuten auf den siegreichen Ausgang des Kampfes hin. 
Darunter schließt sich, nur im obersten Teil erhalten, ein Bildband an. Rechts das 
Gefährt, auf dem der König aus dem Felde zurückkehrt, links wahrscheinlich das 
Siegesmahl®. Das mit Sicherheit zu ergänzende untere Bildsegment scheint nach 
herkömmlichem Brauch die Heranbringung der Gefangenen und der Beute enthalten 
zu haben”. 

Rund einhundert Jahre später entstand der ‘zerbrochene’ Obelisk®®, das für uns 
älteste Beispiel dieser Denkmalgattung®. Jene eigentümlichen, wie es scheint in 
Assyrien erfundenen Monumente, gleichen einem Tempelturm; der lange Schaft 
entspricht nach Ungers Auffassung! dem untersten Teil der Ziggurat. Welche 
Vorstellungen sich mit dieser, offensichtlich auf den hervorstechendsten Teil des 
mesopotamischen Gotteshauses hindeutenden Gestaltung verbinden, konnte noch 
nicht festgestellt werden. Doch müssen sie um die Person des im Monument ver- 
ewigten Herrschers kreisen. Die minutiöse Nachbildung des Tempelturmes könnte 
als Zeichen der engen Gottesgemeinschaft des Königs!" verstanden werden. Bliebe 
die Bekrönung allein auf die Gestalt einer Stufenpyramide beschränkt, die ja einen 
idealen Abschluß eines langgezogenen Pfeilers bildet!%, dann wäre die Ansicht, die 
Ähnlichkeit mit dem Tempelturm beruhe lediglich auf einem Zufall, durchaus ver- 
tretbar. Jedoch mündet der Obelisk Assurnasirpals I. (?) (Abb. 14—17) in einem 
Rampenaufstieg aus, der noch eindringlicher als die gerade zurückspringenden 
Stufen auf die Ziggurat hinweist!®. Entspricht unsere Überlegung den Tatsachen, 
dann erfüllen die assyrischen Obelisken neben ihrer profanen auch eine sakrale Auf- 
gabe — auf die das Bild des ältesten Obelisken aufmerksam macht —, die sowohl 
den alten Stelen im Süden Mesopotamiens als auch der Trajanssäule zufällt. Wie 


95 W. Andrae, Das wiedererstandene Assur 113 Anm. ı Taf. 49 b. Ders., BerlMus. 59, 1938, 39ff. 
Opitz, AfO. 13, 1940, 219ff. Ihr Verwendungszweck ist umstritten; Andrae: Teil eines Pferdegeschirrs — 
Opitz: Büchsendeckel, seiner Ansicht ist wohl der Vorzug zu geben. 

27Opitrz3a. 07 22%. 2 OD1rZ224 03224: 

®»8 Brit. Mus., RV. IV 2 Taf. 207b. Moortgat, Bergvölker 48 Taf. 26; es ist zweifelhaft, ob Tiglatpilesarl. 
ihn selbst errichten ließ; s. C. J. Gadd, The Assyrian Sculptures 9. 

® Der fragmentarisch erhaltene vierkantige, sich nach oben verjüngende Bildstein aus Susa, Dele- 
gation en Perse, M&moires VII Taf. 2. Curtius, AK. I 256 Abb. 220 mit der Schilderung des Untergangs 
einer eroberten Stadt, die sich über die drei erhaltenen Seiten hinzieht, kann nicht als unmittelbare Vor- 
stufe der assyrischen Obelisken angesehen werden. Er ist aber ein wertvolles Zeugnis für die Übernahme 
des sumerisch-akkadischen Siegesmals durch die Elamiter (vgl. auch Curtius, AK. I 270££.). 

100 Obelisk 4. 

101 Darüber Scharff-Moortgat a. O. 430. 

102 Man hätte ebenso eine echte Pyramide aufsetzen können, wie es beim späthethitischen Obelisken 
aus Bor, Contenau a. O. III Abb. 742, geschah. 

103 In situ beim Tempelturm Sargons II. in Chorsabad, V. Place, Ninive et l’Assyrie I 137ff. Taf. 36. 
37. RV. II 474ff. (Unger). 
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Abb. ı8. Die Friese des Obelisken Assurnasirpals I.( ?) 


diese Denkmäler standen sie an Orten Öffentlichen und geheiligten Charakters. Dies 
geht aus den Fundumständen eines in vielen Bruchstücken in Assur!" zutage 
getretenen Obelisken hervor, den E. Unger!® in die Zeit Salmanassars III. setzt. 

Der glücklicherweise wohlerhaltene Obelisk Assurnasirpals I. (?) (T047—1029) 106 
ist besonders im Hinblick auf das römische Werk von außerordentlicher Bedeutung. 


104 W. Andrae, Der Anu-Adad-Tempel in Assur, 10. WVDOG. 69 Taf. 30. 

1065 RV. IX ı51 $8. Ders., Obelisk 8. 

106 Ausführlich behandelt von Unger, Obelisk. Gadd a. ©. 1o gibt zu bedenken, daß aus inschriftlichen 
Gründen die Zuweisung an diesen König nicht mit völliger Sicherheit vorgenommen werden kann. Nach 
Mitteilung E. Akurgals, Späthethitische Bildkunst 62 Anm. 125 erwägt B. Landsberger wieder die alte 
Zuschreibung an Assurnasirpal II. Er hat seine, hauptsächlich auf die Inschrift fußenden Gründe in der 
Schrift »Sam’-al« 57ff. Anm. 144 dargelegt (dieser Hinweis wird E. F. Weidner verdankt). Nach seinem 


5* 
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Ein dreiteiliger Aufbau gliedert ihn. Über dem glatten Fuß, der ein Viertel der Ge- 
samthöhe von rund 2,9 Meter einnimmt, sitzt ein achtteiliger, etwa 15 Meter langer 
Verband von Friesstreifen. Über ihm steigt die Rampe an, auf der am untersten 
Absatz ein Annalentext einsetzt, der die Bilder erläutert und ein Stück weit begleitet. 
Die Friese laufen ohne Unterbrechung um den Pfeiler. Seine Kanten werden von 
ihm vielfach ignoriert. Weder für die Komposition noch für die Disposition der 
Bildstreifen bilden sie die Grenze. So werden in manchen Fällen Figuren (Abb. 18 
B 3—A3.C4—B4. B6—A 6) über die Ecken gebogen. Die Friese sind zwar er- 
scheinungsmäßig, nicht aber gedankenmäßig voneinander getrennt. Der große Grund- 
akkord, die Darstellung der königlichen Taten, überzieht in breitem Zuge, unter- 
gliedert in eine Vielfalt von Einzelszenen, in denen der König mindestens zomal 
auftritt1%, den Obelisken von oben nach unten. Der Betrachter kann nur in ständigem 
Umschreiten des Denkmals ihrem Ablauf folgen!®. Die in sich verketteten Bilder, 
die teils durch Lücken und schmale Leisten, teils überhaupt nicht voneinander 
getrennt sind, enthalten jeweils ein selbständiges Ereignis. Doch stehen sie mitein- 
ander in engem Zusammenhang, der auch das zeitliche Verhältnis betrifit. 

Fries ı schildert zwei Feldzüge. Der erste beginnt mit dem Aufbruch des Königs 
und schließt mit dem Sturm auf die feindliche Stadt. Dieser, die gesamte Fries- 
komposition einleitende Auszug gilt trotz der Angabe gebirgigen Terrains nicht allein 
für die in A I sich fortsetzende Expedition in das KaSiari-Gebirge!®, sondern für alle 
weiteren auf dem Obelisken wiedergegebenen kriegerischen Unternehmungen. Dieses 
Darstellungsprinzip, im Bilde nur einen Vorgang für alle gleichartigen der Wirklich- 
keit festzuhalten, ist brüderlich verwandt der 'pars pro toto’-Regel, die ja auf dem 
Obelisken häufig zur Anwendung kommt!°. Der zweite Kriegszug endet in Fries I 
mit der Vernichtung der Festungen des Gegners. Er findet seinen Ausklang im 
Abschnitt C des Fries 2 in der Abführung der Beute aus den oben bezwungenen 
Plätzen nach Assur. Die durch eine Leiste abgetrennte Szene B 2—A 2 nimmt eine 
Mittlerstellung zwischen vorhergegangenen und kommenden Ereignissen ein. Der 
König berät sich in einem Park am Flußufer vor dem Palast mit seinen Getreuen. 
Der Inhalt des Gespräches kann sowohl das soeben beendete als auch das unmittelbar 
bevorstehende Unternehmen der in D 2—3 dargestellten Eroberung der Städte des 
Landes Dannuna betreffen. A3—C 3 geben ein feierliches Opfer mit Bankett 
wieder. Diese Festlichkeiten sind wohl aus Anlaß der vorausgegangenen, mit Erfolg 
gekrönten Kampagnen begangen worden!!!. Daß wir hier tatsächlich am Ende einer 
ereignisreichen Periode der Herrschaft des Monarchen stehen, hebt die leer gebliebene 


Dafürhalten wäre der Obelisk in die Anfangszeit dieses Königs zu setzen, eine Datierung, die auch 
Weidner in einer brieflichen Äußerung für. erwägenswert hält. Die von Unger, Obelisk 49ff. heraus- 
gearbeiteten Kriterien bleiben aber bestehen, es sei denn, die Reliefs des Obelisken vertreten die Stil- 
stufe der Anfangsjahre Assurnasirpals II. Dies würde bedeuten, daß sich unter der Herrschaft dieses 
Königs ein erstaunlicher Stilwandel vollzog, dessen Ergebnis die Nimrudkunst wäre; ein Vorgang, der 
ganz und gar im Bereich des Möglichen liegt. 

10° Unger, Obelisk 32. 108 Genaue Beschreibung der historischen Örtlichkeiten bei Unger, Obe- 
lisk 32 ff. 109 Über die Eigentümlichkeit der Richtung Unger, Obelisk 28ff. 110 Ebenda 3ı. 

11 Unger, Obelisk 23 erwägt mit starkem Zweifel, ob hier die Thronbesteigung zu sehen sei. 
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Fläche in C 3 hervor. Fries 4 berichtet in seiner ganzen Ausdehnung vom Tributzug 
aus dem Lande Gilzan!!2, der sachlich mit den bisher gesehenen Geschehnissen in 
keinem Zusammenhang steht. Nochmals bleibt ein Stück des Reliefbandes (C 4) frei 
von Darstellungen, das genau unter der Lücke von C 3 sitzt. Ab Fries 5 wechselt die 
Richtung der Darstellung. Sie läuft jetzt auf Seite C einsetzend im Gegensinne zu 
den Streifen I—4!1?. Der König sieht einem anderen Tributzug entgegen, der die- 
selbe Ausdehnung wie der des vierten Frieses besitzt. B 6 leitet eine bis zu D 7 sich 
hinziehende, aufeinander abgestimmte Szenenfolge ein. Zuerst (bis D 6) ist die Ein- 
weihung einer Festungsanlage wiedergegeben, von der aus der König ins Feld zieht!!#; 
ein Unternehmen, das in C 7 — D 7 mit der Besetzung des gegnerischen Lagers, einer 
Siegesfeier im Feindesland und im heimatlichen Palaste abgeschlossen wird. Fries 8 
ist von allgemeinen Taten, den Jagden des Königs auf verschiedene Wildarten 
ausgefüllt!!5, 

Es muß nachdrücklich betont werden, daß die in den Reliefs vorhandene Zeiten- 
folge nur eine relative, lediglich für die Abwicklung des Bildzyklus bestimmte, doch 
keine absolute ist. Die Tributsendung des Landes Gilzan (Fries 4) erfolgte gleich 
nach dem Herrschaftsantritt Assurnasirpals I. Der den Frieskomplex eröffnende Zug 
gegen die Städte im KasSiari-Gebirge fällt in das zweite, die sich an ihn anreihende 
Einnahme von Harina und Halhalaus in das erste Regierungsjahr!!$. Eine strikte 
Angleichung des Ablaufs des Tatenberichtes an den historischen Verlauf der Dinge 
hatte der Künstler nicht im Sinn!!”. Seine Konzeption konzentrierte sich ganz auf 
die Schaffung einer effektvollen und abwechslungsreichen Komposition, die auch an 
den Kanten des Obelisken nicht abriß und die formal parallel laufenden Friese zu 
einer inhaltsmäßig hintereinander abrollenden Bildkette verwandelte. Nur in der 
Mitte des Denkmals kommt sie durch zwei gleichartige Darstellungen zum Stillstand, 
um dann in entgegengesetztem Sinne weiterzurollen. Damit das betrachtende Auge 
leicht dem Fortgang der Handlungen von Fries zu Fries folgen kann, ohne dabei den 
Zusammenhang zu verlieren, verband er die Biläbänder, indem er eine Unternehmung 
in zwei übereinander befindliche Episoden aufspaltete. Die Tributzüge wurden auf 
Grund ihrer bildlichen Gleichheit zwischen die jeweils eine zusammengehörige 
Gruppe von Ereignissen schildernden Friese I—4 beziehungsweise 6—8 geschoben. 
Hätte man im Gleichklang mit der historischen Abfolge den Tributempfang aus 
Gilzan an die Spitze gesetzt, so wäre dies ein schwerfälliger Anfang der Bildchronik 
gewesen, der dem Temperament des tatenfrohen Herrschers wenig entsprochen 
hätte. 

Der Bildhauer stellte sich die schwierige Aufgabe, an einem hohen, engflächigen 
Bildträger eine möglichst stockungsfreie, fortlaufende Erzählung in Fluß zu halten, 
eine Aufgabe, die an der Trajanssäule mit Hilfe der Raumkurve eine glänzende 
Lösung fand; er hat sie auf seine Art gemeistert. Der an dem römischen Monument 


112 Nach Unger, Obelisk 37. 113 Ebenda 29. 114 Ebenda 42ff. 

115 Sje wurden auch während der Feldzüge abgehalten, B. Meißner, Könige Babyloniens und Assy- 
riens 130. 116 Zur historischen Sachlage Unger, Obelisk ı38ff. 17 Dafür spricht auch die 
Beobachtung Ungers, Obelisk 55 ff., der Künstler habe aus dem »Stegreif« geschaffen. 
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zu Worte kommende Einfall des sich schlangenhaft um den Säulenschaft windenden 
Bildbandes ist formal neu, jedoch bildgedanklich aus altem Brauchtum hervor- 
gegangen. Daß der assyrische Künstler die kontinuierliche Darstellungsform nicht 
mit dem Gestaltungsmittel des römischen zum Ausdruck brachte, ist verständlich. 
Schon die geradflächige und kantige Struktur des Obelisken widerstrebte seiner An- 
wendung. Außerdem verhinderte sein unperspektivisches Denken die Entdeckung 
der auch die dritte Dimension ergreifenden Raumkurve. Die ‘Bustrophedon’- 
Anordnung!!® auf dem oblongen und der Wendellauf auf dem runden Körper sind 
artverwandt; aber jede resultiert aus eigenen Vorstellungen des Bildens. 

Am bekannten ‘schwarzen Obelisken’ Salmanassars III. (859—824)"!? findet die 
lose, die Kante umspülende Friesführung keine Anwendung. Die Darstellung ist in 
fest gerahmte, jeweils eine Seite des Steines bedeckende Bildserien aufgeteilt. Ihre 
Zergliederung bedeutet eine Konzession an die vierkantige Gestalt des Obelisken 
und entstammt der die Wandsockel schmückenden Bildhauerei. Sie baute, wie 
Moortgat überzeugend nachwies!20, unter Assurnasirpal II. die Sockelfriese durch 
»Reihung straff geschlossener Einzelbilder« auf, die von den Ausmaßen der Ortho- 
statenplatten diktiert wird. Aber auch diese, von tektonischen Grundsätzen geleitete 
Reliefkomposition dient der epischen Erzählungsweise; denn die Handlung wird von 
Platte zu Platte an den Wandsockeln, von Bild zu Bild am Obelisken weiterge- 
sponnen!?!, Die ihr innewohnende Dynamik mußte eine Auflockerung des tektonisch 
orientierten Kompositionsschemas zur Folge haben. Außerdem blieb die unge- 
bundene kontinuierliche Gestaltungsart neben ihr bestehen!??, wie es die von 
Salmanassar III. in Auftrag gegebenen Bronzereliefs für das Tempeltor in Imgur- 
Enlil lehren!?3. 

Wir wollen die assyrischen Wandreliefs nicht weiter verfolgen. Doch sei noch auf 
zwei Besonderheiten, die in ihrer letzten Periode auftreten, hingewiesen, zumal diese 
auch an der Trajanssäule vorhanden sind. Die Verteilung der Bildannalen im Palaste 
zu Kujundschik erfolgte oft nach dem Grundsatz, in einem Raum nur einen ganz 
bestimmten Feldzug zu schildern!?*. Die gleiche Beschränkung ist auch für die 
trajanischen Reliefs bezeichnend; sie handeln ausschließlich vom dakischen Unter- 
nehmen. Und in den Wandbildern im Palaste von Kujundschik tritt der König in 
krassem Gegensatz zu seinen Vorgängern nie als aktiver Kämpfer im Schlacht- 


118 Unger, Obelisk 30. 

4% A.H.Layard, Monuments of Niniveh I Taf. 53— 56. Bezold a. ©. Abb. 78. 79. Schäfer-Andrae 
a.O. 548. 549. 

LSNPEISSTS TMTOSOHT ALT 121 Unger, Obelisk 29. Moortgat, JPrKS. 152. 157. 122 Fbenda. 

123 Unger, AM. 45, 1920, ıff. Gleich der Handlung der Friese auf den älteren Denkmälern setzt sich 
der Inhalt von Streifen zu Streifen fort (Unger, Obelisk 35. 67. Ders., Assyrische und babylonische 
Kunst 21). Ebenso fehlt eine strenghistorische Abfolge der wiedergegebenen Feldzüge (Unger, Obelisk 102). 

124 A. H. Layard, Discoveries in Niniveh and Babylon 74. 651; eine solche Konzentrierung war nicht 
immer beibehalten worden. Der Feldzug Assurbanipals gegen Elam ist nicht geschlossen wiedergegeben 
worden. Saal XXXIII von Kujundschik, A.H. Layard, Discoveries in Niniveh and Babylon 446ff. 
A. Paterson, Palace of Sinacherib Taf. 62—67, zeigt die Schlacht und den Untergang der Elamiten, 
Saal XLIII die Heimkehr nach Assur, A.H. Layard, Discoveries in Niniveh and Babylon 582ff. 
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getümmel auf; er gibt Befehle, läßt sich Gefangene, Abgesandte, Beute vorführen 


und nimmt die Unterwerfung des Gegners entgegen!?®. Genau dasselbe Verhalten 
charakterisiert auch Trajan!?, 


III. 


Als wesentlichstes Ergebnis unserer Betrachtung der mesopotamischen Kunst 
haben wir das Vorhandensein des mit erzählenden Reliefs umzogenen Erinnerungs- 
males und die besondere Pflege der kontinuierlichen Darstellungsweise zu allen 
Zeiten zu werten. Beide Faktoren sind miteinander von Beginn an aufs engste ver- 
knüpft. Beide treten während der Hochblüte der assyrischen Macht am stärksten 
in Erscheinung, gerade zu dem Zeitpunkt, in dem die im Stadium der Konsolidierung 
befindliche Welt der Antike der ausgereiften Welt des Ostens begegnete und von 
dieser schicksalhaften Begegnung tief bewegt und erregt wurde. Sowohl das selb- 
ständige Erinnerungsmal als auch die kontinuierliche Darstellungsweise erhielten in 
der antiken Kunst ihren Platz, geformt von eigenständigen Gestaltungsanschauungen 
und Stilgesetzen. Ihr hohes Vermögen, einem bereits bestehenden, hochentwickelten 
Bildtypus durch Anwendung bisher unbekannter Bildungsprinzipien ein völlig neues 
Aussehen zu verleihen und ihn damit der Gefahr der Formalisierung zu entreißen, 
hat auch hier ein wahres Wunder vollbracht. 

Ein Vergleich der Grundkonzeption der jungassyrischen und der Bilder der römi- 
schen Triumphalmalerei, soweit er sich wegen des nur aus Schriftquellen zu rekon- 
struierenden römischen Materials mit einiger Sicherheit vornehmen läßt, führt zu 
beachtenswerten Übereinstimmungen der auf beiden Seiten zugrunde liegenden 
Leitgedanken. Die im Triumphzug des Titus mitgeführten stockwerkartig aufge- 
bauten Bildergruppen, die uns Josephus Flavius beschreibt!””, erinnern unmittelbar 
an die etagenförmige Einteilung der assyrischen Wandfriese. Beischriften erläutern 
sowohl die römischen als auch die assyrischen Darstellungen. Die Bilderfolge verliert 
sich nicht in einer willkürlichen Auswahl von Taten des Gefeierten, sondern kon- 
zentriert sich ganz auf ein bestimmtes Ereignis. Dabei werden die verschiedenen 
Phasen und Episoden in breitem Vortrag wiederholt. Das Kernmotiv ist dem der 
assyrischen Bilder gleich: die Kriegshandlung in ihrer ganzen Härte und Unerbitt- 
lichkeit. Assyrische und römische Flachbildner bemühen sich mit beispielhafter 
Hingabe um die exakte Wiedergabe von taktischen Manövern, militärischen Anlagen 
und Kriegsgeräten!2, Beide lassen die Ereignisse in einer Weise abrollen, die den 
Betrachter ständig in Spannung hält. Stets erfolgt eine Dramatisierung, die sich 
zu einem effektvollen Höhepunkt zuspitzt. Dabei behält eine nüchterne, man kann 
sagen kühl berechnende Grundtendenz die Oberhand. Stets läßt sie bei breitester 


125 A. H.Layard, Discoveries in Niniveh and Babylon 651. 

126 Lehmann-Hartleben a. O. 89. 

127 De bello Iud. 7, 5. 

128 Tehmann-Hartleben a. ©. 101 weist zwar auf Gleichartiges in Vorderasien hin, lehnt aber ein 


direkte Beziehung ab. 
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Ausmalung, bei Abschweifung in Einzelheiten, die in manchen Fällen geradezu 
idyllisch und beruhigend gegenüber den Schrecken des Kampfes und seiner Aus- 
wirkungen anmutet!=, den Zweck des geschilderten Feldzuges ungeschminkt in den 
Vordergrund treten: der eiserne Wille, den Gegner schonungslos mit allen zur Ver- 
fügung stehenden Mitteln niederzuwerfen und zu vernichten!?°, Darin gleichen sich 
Assur und Rom, wie in der unerbittlich harten Behandlung der in ihre Hände 
gefallenen feindlichen Führer, die auf physische Vernichtung, sei es durch Hin- 
richtung oder durch Verschmachten in der Gefangenschaft, hinzielt!?'; gleich ist 
auch das prunkvolle Schauspiel des Triumphzuges, bei dem die mitgetriebenen 
Gegner schimpflichste Demütigung erdulden mußten!??. Diese sonst bei keinem 
anderen indogermanischen Volk vorhandene Einstellung und die aus ihr resultierende 
Sitte der Zurschaustellung militärischer Taten und Erfolge muß von den Etruskern 
herkommen, die diese Gesinnung aus dem Osten herüberbrachten. 

Zur speziellen Frage der Übertragung des Historienbildes von Vorderasien nach 
Italien scheinen uns einige Indizien vorzuliegen, die dafür sprechen, daß sie erst in 
einer der letzten Phasen der Überfahrt der Tyrrhener'# im Laufe des siebenten 
Jahrhunderts erfolgte. Erst verhältnismäßig spät fanden Darstellungen historischen 
Inhalts, aus dem Zweistromlande kommend, in Anatolien Eingang, während andere 
profanen Charakters bereits in der Ära des hethitischen Großreiches bekannt waren 13%. 
Auch sind aus dieser Zeit ausgedehnte Frieskompositionen mit sakralem Vorwurf 
erhalten, bei denen vielleicht in zurückhaltender Weise eine kontinuierliche Ordnung 
vorhanden war!?°. Die Tyrrhener brachten mit dem Historienbild ein Element mit, 
das erst nach 900, kaum 100 Jahre vor dem Beginn ihrer Auswanderung aus Klein- 
asien, dort in stärkerem Ausmaß auftritt. Die ältesten Beispiele!®? entbehren im 


129 Assyrisch: z. B. Rast einer deportierten Familie, A. H. Layard, Niniveh und Babylon Taf. ı1 G. 
Paterson a. ©. Taf. 82 oben. Enc. Phot. TEL, Mus. du Louvre II ı9 (aus Chorsabad); römisch: dakische 
Frauen und Kinder finden Schutz beim Kaiser, Trajanssäule XXX. 

130 Zur assyrischen Kriegführung: Hunger, AO. ı2 H.4, ıgı1, 34ff. Daß trotz aller scheinbaren 
Objektivität diese Tendenzen auch bei den Bildern der Trajanssäule vorhanden sind, erkannte Wegner, 
JdI. 46, 1931, 78. & 

131 Zur römischen Mentalität Rodenwaldt, JdI. 37, 1922, 25. Ders., AbhBerl. 1935 Nr. 3, 17. Seiner 
Auffassung, daß ihr »die orientalische Lust an der Grausamkeit ferneliege«, ist beizustimmen. Aber die 
Tragödien, die sich im Tullianum abspielten, finden wiederum nur in Mesopotamien ihresgleichen. 

22 Vgl. B. Meißner, Babylonien und Assyrien I 64. ıı2 und Curtius’ Schilderung des Triumphes 
des Aemilius Paullus nach Polybios, L. Curtius-A. Nawrath, Das antike Rom 22. 

133 Die Wahl des Namens Tyrrhener statt Etrusker wurde durch F. Altheims jüngsten Beitrag zur 
Etruskerfrage, Der Ursprung der Etrusker, angeregt. Seine von der historischen Betrachtung gewonnenen 
Auffassungen über dieses Problem ergänzen vorzüglich unsere Anschauung. Vgl. auch Brandenstein, 
Die Herkunft der Etrusker, AO. 35 H. 1, 1937, ı7ff. Schachermeyr a. ©. g99ff. K. Bittel, Grundzüge 
der Vor- und Frühgeschichte Kleinasiens? 95. Akurgal a.O.4 Anm. 23; 85 Anm. 255 bringt einige Bei- 
spiele späthethitischer Motive in der etruskischen Kunst. 

134 Güterbock, AfO.Beih. 7, 1942, 50. Akurgal a. O. 129. 

35 Fries von Alaga Höyük, H. Th. Bossert, Altanatolien Abb. 502ff. Die Gesamtkomposition ist, wie 
Akurgal angeregt durch Bittels Beobachtungen darlegt (a. O. 112), auf einen gemeinsamen Mittelpunkt, 
der durch die auf den Eckblöcken der Torleibung sitzenden Götterpaare gebildet wird, ausgerichtet. 

136 Tell Halaf, wenn man seine Reliefs mit Akurgal a. ©. 132 für späthethitisch erklärt, und Kargami$. 
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Gegensatz zu den mesopotamischen, soweit sich an Hand des bekannten Materials 
feststellen läßt, der großzügigen kontinuierlichen Komposition. 

Vornehmlich auf dem Seewege dürfte die Übertragung dieses zweistromländischen 
Gutes zu den ursprünglichen Wohnsitzen der Tyrrhener an der kleinasiatischen 
Westküste vor sich gegangen sein!#?, Es ist sehr wahrscheinlich, daß sie unter der 
entscheidenden Mitwirkung der Griechen vor sich ging. Diese hatten, wie erst kürzlich 
bekannt wurde, im Hafen von Al-Mina an der Orontesmündung vor 700 eine Nieder- 
lassung'®*. Falls sie von dort aus wirklich Kargami$ aufgesucht haben !®, fanden sie 
sicherlich auch den Weg nach dem von diesem Punkt etwas Euphrat abwärts gele- 
genen, unter Salmanassar III. dem Assyrerreich einverleibten Til-Barsib, in dessen 
Palast hervorragende Proben von erst nach der Regierung dieses Königs entstandenen 
Wandgemälden ausgegraben wurden!#%, weiterhin zu den in ihrem vollen Glanz 
stehenden Metropolen Assyriens. Die dort empfangenen Anregungen werden in ihrer 
großen Malerei einen Niederschlag gefunden haben!#. In dem Bericht des älteren 
Plinius!*? über ein Bild des Griechen Bularchos, das den Untergang Magnesias durch 
die Kimmerier schilderte, steckt dann doch trotz der chronologischen Ungenauigkeit 
ein Kern historischer Wahrheit. Ein assyrisches Flachbild kann ohne weiteres als Vor- 
bild gedient haben. Damit gewinnen wir für das Gemälde des Mandrokles von 
Samos, den Übergang der Perser über den Hellespont unter Dareios I. darstellend — 
»zweifellos ein landschaftliches Bild vom Typus der assyrischen«1# — über das 
ältere des Bularchos eine Verbindung mit der assyrischen Flächenkunst. Durch den- 
selben antiken Autor wissen wir auch, daß bereits im siebenten Jahrhundert grie- 
chische Künstler, die nach seiner Version von Korinth aus sich Demeratus, dem 
Vater des römischen Königs Tarquinius!“, auf seiner Fahrt nach Etrurien an- 
schlossen, den Boden Italiens betraten. Haben wir diese legendenhafte Nachricht 
geschichtlich nicht so zu verstehen, daß Hellenen, unter ihnen bildende Künstler, 
sich den um 650 noch von Kleinasien auswandernden Tyrrhenern anschlossen, wo- 
durch neben anderen orientalischen Stilformen auch das mesopotamische Histo- 
rienbild in die neue Heimat dieses Volkes gelangte ?!* 


137° Zur Rolle des Seeweges bei kulturellen Übertragungen: Akurgal a.O. 53. 64. Bittel, Zur Chrono- 
logie der anatolischen Frühkulturen in Reinecke Festschrift 23. 

138 Robertson, JHS.60, 1940, 16. 21. Smith, Ant]. 22, 1942, 87ff. C.L. Woolley, Middle East Ar- 
chaeology 35ff.; vgl. auch Perkins, AJA. 55, 1951, 107. 

139 Akurgal a. O. 145. 

140 F. Thureau-Dangin und M. Dunand, Til-Barsib, Bibl. Arch. et Hist. 23, 1936, 42f. 

141 An eine direkte Fühlungnahme der griechischen mit der assyrischen Kunst jedoch in umgekehrtem 
Sinne dachte H. Brunn, Geschichte der griech. Kunst II 107ff. W. Andrae neigt in seinem Buche »Das 
wiedererstandene Assur« in zurückhaltenderen Formulierungen der Brunnschen Auffassung zu, ohne 
auf sie Bezug zu nehmen. 

142 Nat. hist. 7, 126; 35, 55. H. Brunn, Geschichte der griech. Künstler? II 4. W. Klein, Geschichte 
der griech. Kunst I 156. Pfuhl, MuZ. I 490 $ 528; 496 $ 535; 499 $ 539. 

143 Pfuhl, MuZ. I 498 $ 538; 502 $ 542. H. Brunn, Geschichte der griech. Künstler? II 248. 

144 Nat. hist. 35, 152. Altheim a. O. 29. 

145 Auch Altheim a. ©. 32. 38 hält es für möglich, daß Tyrrhener und Griechen gemeinsam nach 


Italien kamen. 
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Die kaum beachtete Notiz G. Rodenwaldts!#, die römische Triumphalkunst sei 
etruskischer Herkunft, erweist sich durch die Aufzeigung der unseres Erachtens 
nicht mehr zu bezweifelnden genetischen Zusammenhänge mit den zweistromländi- 
schen Bildannalen als richtig. Doch scheint es, daß jene frühe, über Etrurien gehende 
Übertragung dieser vorderasiatischen Kunstübung nicht die einzige war. Lehmann- 
Hartleben!# bemerkte, daß seit der Mitte des zweiten Jahrhunderts vor Christus die 
landschaftliche und architektonische Szenerie in der römischen Triumphalmalerei 
sich ständig ausweitet und die einfache Stufe der ‘Landkartenmalerei’, die letzt- 
malig der ältere Gracchus für seine Agitation in Gebrauch nahm, aufgegeben wird. 
Diese auffallende Veränderung fällt gerade in die Zeitspanne, als Rom seine großen 
Annexionen im Osten vollzieht. Dort war die kontinuierliche Darstellungsweise in 
Übung geblieben; dies bezeugt der Telephosfries!#, und das Siegesdenkmal des 
Aemilius Paullus in Delphil# ist geradezu ein Symptom der weltweiten Ausstrahlung 
der alten orientalischen Gestaltungskraft; denn in ihm vereint sich ihre im Westen 
längst heimisch gewordene und zu einem römischen Eigengut verwandelte Kompo- 
nente mit der hellenistischen Spielart!5°. Durch die Verwandlung Syriens in eine 
Provinz im Jahre 63 wurde Rom direkter Nachbar des Ursprungslandes des Sieges- 
mals und der Bildchroniken. Endlich muß nach der Mitte des ersten Jahrhunderts 
nach Christus nochmals ein von dort ausgehender Impuls die westliche Kunst in- 
spiriert haben, als sich das Imperium wiederum in starkem Ausmaß dem Osten 
zuwendete. Dort muß auch in der späteren Antike die Erinnerung an die fortlaufende 
Streifenerzählung weitergelebt haben!®!. Der Frieszyklus mit Geschichten aus dem 
Alten Testament in der Synagoge von Dura-Europos!?? ist eher aus ihr hervor- 
gegangen als aus Vorlagen, die bebilderten Ausgaben der Heiligen Schrift entnommen 
wurden, welche vornehmlich von der jüdischen Diaspora in Alexandria vertrieben 
wurden 53. Dafür spricht auch die führende Rolle des seit der Exilzeit in Babylonien 


ISERN.30/397,,1927/22,,81- 147 4.0. 123 durch Auswertung der antiken Schriftquellen. 

148 Die von H. Kähler, Pergamon 56, gegenüber allen älteren griechischen Beispielen hervorgehobene 
konsequente »Folgerichtigkeit« im »Nacheinander der Geschehnisse« hat nur in Vorderasien seine näch- 
sten Parallelen (so auch G. Rodenwaldt, Das Relief bei den Griechen 94). Daß die ausgesprochene 
»Epik« nicht auf dichterische Anregungen zurückgehen kann, betonte bereits A. v. Salis, Der Altar von 
Pergamon 99. 

149 FdD. II3 (La Terrasse du Temple) Abb. 250. IV ı Taf. 78. W. Technau, Die Kunst der Römer 
Abb. 25. 26. HdArch. III ı, 351 Taf. 125, 2 (Lippold). Dieses unter Verwendung eines für die Statue des 
Perseus von Makedonien vorgesehenen Postamentes aufgerichtete Monument ist das einzige von allen 
derartigen Denkmälern im griechischen Mutterlande, das den orientalischen Siegesmalen nahesteht. 

150 Technau a. O. 38 lehnt einen Zusammenhang mit dem Osten ab. 

151 Dafür spricht auch die zu wenig beachtete Tatsache, daß alte Kulturzentren auch nach dem Ver- 
schwinden der mesopotamischen Staatenwelt bis zum Eindringen des Islam bewohnt blieben. Wie das 
Beispiel Uruk lehrt, wurden dort noch in seleukidischer Zeit unbekümmert um die gr echische Bauweise 
nach den alten Stilgesetzen Tempel errichtet (A. Falkenstein, Topographie von Uruk I: Uruk zur 
Seleukidenzeit), die allerdings in römischer Zeit nicht mehr aufrecht standen. 

152 Mesnil du Buisson, Les Peintures de la Synagogue de Doura-Europos; weitere Literaturangaben 
finden sich bei A. Parrot, Archeologie M&sopotamienne I 517f. 

153 C. Watzinger, Denkmäler Palästinas II 113. 
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zurückgebliebenen Judentums in Dura-Europos154, Und in den Reliefs, die sich die 
Sasanidenkönige zur Erinnerung an ihre Siege und Jagden in die Felswände!5 ein- 
hauen ließen, ist bei aller Anerkennung der stilistischen Einflüsse des Westens15s der 
Geist spürbar, den erstmalig die alten Herrscher des Zweistromlandes vertraten 7. 

Die im Triumphzug des Titus gezeigten Bilder gingen sicher in ihrer Ausgestaltung 
über die Art der älteren Triumphalbilder hinaus. Ihr formaler und thematischer 
Reichtum muß unter anderem auf die neue Infiltration östlicher Auffassungen zurück- 
gehen. Daß gerade Josephus Flavius!5s eine so ausführliche Schilderung über sie 


Abb. ıg9. Transport eines assyrischen Obelisken(?). Relief aus Kujundschik in London 


schrieb, ist verständlich, denn als Orientale wurde er in besonderem Maße von ihnen 


angesprochen!®®, 
Rom ist also am Beginn seines historischen Daseins im Mutterlande selbst, während 
seines Aufstiegs zur Weltherrschaft und ın der Periode höchster imperialer Macht in 


152 A. Reifenberg, Denkmäler der jüdischen Antike 43. 

155 Derartige Themen fanden sich auch an den Wänden sasanidischer Schlösser; vgl. Ammianus 
Marcellinus 24, 6, 3. Bedeutende Reste von Wandgemälden, deren Bildinhalt leider nicht mehr zu er- 
mitteln ist, wurden in sasanidischen Bauten von Ktesiphon aufgedeckt, E. Kühnel, Die Ausgrabungen 
der 2. Ktesiphon-Expedition 1931/32 (Vorl. Bericht) 25ff. Zu den an mehreren Orten geborgenen Über- 
resten monumentaler Stuckreliefs mit Jagdschilderungen zuletzt K. Erdmann, Die Kunst Irans zur Zeit 
der Sasaniden 35. 76ff. mit Literaturangaben (137). 

156 F, Sarre, Die Kunst des alten Persien 39. Erdmann a. O. 55. 

157 Vgl. E. Diez, Iranische Kunst 115. 125. Sarre a. O. 44. 1585 Me bello Iud.7, 5. 

159 Daß auch in Palästina steinerne Siegesmale aufgestellt wurden, die den zweistromländischen 
ähnlich gewesen sein können (s. Thomsen, Palästina und seine Kultur in 5 Jahrtausenden, AO. 30, 1932, 
45), doch sicher keinen plastischen Schmuck besaßen, ist durch Sam. 1, 15, 12 und 2, ı8, 18 bekannt. 
Sie werden den Stelen von Gezer, Watzinger a. O.I Taf. 28, 61 verwandt gewesen sein. Ein deutliches 
Zeichen für das Fortwirken altmesopotamischen Gutes sogar in hellenistischer Zeit ist der Tierfries am 
Palast Johann Hyrkans im transjordanischen Arag el Emir, Jos. Flavius, Antiquitates lud. 12, 4, 11. 
Watzinger a.O. II ı3ff. Taf. 22. Reifenberg a. O. 22 Taf. 12. 
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Asien der im Osten beheimateten Kunstform der kontinuierenden Bildannalen be- 
gegnet. »Seine alte Fähigkeit, fremde Elemente aufzunehmen und zu verarbeiten«16° 
hat sich bei dieser Begegnung hervorragend bewährt. So erstand mit der Trajanssäule 
in genialem Wurf eine für antike Begriffe neue, spezifisch römisch-imperiale Gattung 
des Ehrenmals!#1, dessen Dasein ohne die seit Jahrtausenden in Mesopotamien 
errichteten Denkmäler undenkbar wäre. Sie bildet den grandiosen Abschluß einer 
langlebigen Tradition, die im alten Sumer ihren Anfang nahm und immer wieder 
in arteigenen Permutationen von den Kulturvölkern des Ostens und des Westens 
aufgegriffen wurde. 

Der in der Trajanssäule erreichte Gipfelpunkt der Historienkunst des Altertums'#? 
konnte nur von einem Manne gewonnen werden, in dem sich antike und orientalische 
Anschauungen in glücklicher Weise verbanden. Apollodoros von Damaskus kommt 
aus Syrien, aus einem Gebiete, das auch nach Einbeziehung in das römische Reich 


160 Rodenwaldt, JdI. 55, 1940, 42. 

161 Zu den echt römischen Eigentümlichkeiten zählt auch die erhabene Monumentalität, die allen 
erhaltenen Denkmälern des Zweistromlandes fehlt. Doch braucht deshalb an der typologischen Ver- 
knüpfung der Trajanssäule mit den mesopotamischen Stelen und Obelisken nicht gezweifelt zu werden. 
Die römische Kolossalform ist wiederum ein Beweis für die einmalige Leistung der antiken Kunst, alte 
Gestaltungsideen in neuem Gewande wieder auferstehen zu lassen. Außerdem eignet häufig einem späten, 
alte Gspflogenheiten mit lebensvollen Energien erfüllenden Werke einer bestimmten Denkmälerklasse 
die majestätische Größe. Auch ist zu bemerken, daß die ausgesprochene Steinarmut Mesopotamiens die 
Anfertigung von Steindenkmälern monumentaler Ausmaße kaum zuließ. Daher überrascht die Notiz 
Diodors 2, ı1, Semiramis habe in Babylon einen Obelisken von 100 Fuß Höhe aufstellen lassen. Wir 
können uns von ihm keine Vorstellung machen, da weder der Schriftsteller eine Beschreibung gibt, noch 
Reste von ihm erhalten blieben. Sollte er Reliefs getragen haben, was uns fraglich erscheint, dann hätten 
wir inihm ein mesopotamisches Beispiel vor uns, das auch in seinen äußeren Dimensionen der Trajans- 
säule ähnlich war. Es ließe sich bei der bekannten Ungenauigkeit dieses Historikers annehmen, er gäbe 
einen völlig entstellten Bericht von der Aufstellung der beiden von Assurbanipal aus Theben nach Ninive 
entführten Obelisken (Vorderasiat. Bibl. VII Col. 16 II 4r). Doch ist eine solche Auslegung nicht er- 
forderlich, denn die Platte aus Kujundschik (Abb. 19), A. H. Layard, Monuments of Nineveh II Taf. 
10. ı1. Paterson a.O. Taf. 87, rückt die Annahme, daß auch im Zweistromland während der assyri- 
schen Großmachtstellung vereinzelt riesige Obeliske hergestellt wurden, ins Bereich der Möglichkeit. 
Es spricht manches dafür, daß ein solches Denkmal im Rohzustand auf dem Bilde Abb. 19 transportiert 
wird, wie schon A. H. Layard, Discoveries in Niniveh and Babylon 109 zweifelnd in Erwägung zog. Die 
Form des Steinkolosses unterscheidet sich grundsätzlich von der der in Bosse gelassenen Flügelstiere 
(A. H. Layard, Monuments of Nineveh II Taf. 13. 15. Paterson a. O. Taf. 27. 28. 32. 33. A. H. Layard, 
Niniveh und Babylon Taf. 10). Er ist mit starken Binden auf dem Boote verschnürt, während die Tor- 
skulpturen lose auf dem Beförderungsmittel ruhen, da sie mit ihrer breiten Plattenform genügend Liege- 
festigkeit besitzen, im Gegensatz zu dem oblongen, kaum gekanteten Obelisken. Trotz der unvoll- 
ständigen Erhaltung des Bildes ist seine nach oben verjüngte Gestalt eindeutig erkennbar. Sie wird 
auch durch die Art der Lagerung deutlich. Mit seiner größten Breite am Fuße ruht er im Inneren des 
Bootes auf, während sein schmalerer Oberteil in ganzer Ausdehnung über die Bordwand ragt und durch 
Bohlen gestützt ist. Der mehr gegen die Schiffsmitte liegende ist niedriger, gemäß der dort noch größeren 
Breite des Obelisken, als der hinter dem Steven befindliche. Außerdem sind die Durchbohrungen an der 
Spitze des Steines ein Hinweis für seinen an dieser Stelle nur noch geringfügigen Durchmesser. Wahr- 


scheinlich wurde dieses oberste Stück bei der endgültigen Zuhauung zu einem vierkantigen Körper ab- 
geschlagen. 


1022 Vgl. Wegner, JdI. 46, 1931, 74. 
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stets 'rührig’16 war und das trotz aller kulturellen und politischen Überschichtungen 
Vorland der mesopotamischen Geistesmächte blieb. Ja, es hat nach Th. Mommsens 
Meinung!? »vielleicht ... die Gesamtentwicklung des Reiches am entschiedensten 
beeinflußt«. Daß Apollodoros, obwohl er weder Römer noch Grieche war, von Trajan 
hoch eingeschätzt wurde, spricht für seine außerordentliche Begabung, bedeutet aber 
keinen Sonderfall im Gesellschaftsieben der römischen Kaiserzeit. Bereits in Vespa- 
sians engster Umgebung bewegen sich aus dem semitischen Osten hervorgegangene 
Menschen; man denke an Josephus Flavius, an Tiberius Julius Alexander oder an die 
Herodeerin Berenike. Die mehr reservierte Haltung Domitians!# gegenüber solchen 
Erscheinungen wurde allem Anschein nach von Trajan nicht eingenommen. Er muß 
von den alexandrinischen Griechen die harten Worte hören: »Dein Rat sitzt voll 
von gottlosen Juden«#. Auf dem Gebiete der bildenden Kunst, wo schon unter den 
Flaviern in bestimmten Fällen orientalische Formeln Verwendung fanden!#, ist 
Apollodoros von Damaskus!# trotz seines beispielhaften Einfühlungsvermögens in 
antike Denkart und seiner großen Verd’enste um die römische Kunst im Grunde 
genommen doch mehr Exponent des Orients, als des dort an Kraft verlierenden 
Hellenismus!®. So mußte er an dem Philhellenen Hadrian!”® scheitern. 


Freiburg i. Br. Ludwig Schnitzler 


163 Weber a. O. 277; vgl. auch Th. Mommsen, Röm. Geschichte V 451ff. Schachermeyr a. O. 409ff. 
458ff. Kahrstedt a. O. 458. NE 2 (Ob zip 165 Schachermeyr :.( . 487. 

166 Ox. Pap. X 1242 Col. III. H. J. Bell, Juden und Griechen im röm. Alexandria, AO. Beih. 9, 
1926, 34ff. Weber a. ©. 106. Schachermeyr a. O. 487. 

167 Rodenwaldt, JdI. 37, 1922, 27ff; 55, 1940, 42. W.H. Groß, Bildnisse Traians 15. Das Motiv des 
von den Göttern an der Hand geführten Heırschers, das auf den Cancelleria-Reliefs erstmalig in Rom in 
Erscheinung tritt, ist sowohl in Mesopotamien als auch in Ägypten sehr verbreitet. Auch war vor allem 
im Nillande die Rasur von Porträts üblich, die gleichfalls an den genannten Reliefs zur Anwendung kam 
(von Schefold a. ©. 189 abgelehnt, gegen ihn Kähler, Gnomon 22, 1950, 35). Ferner ist die Waffenüber- 
gabe des höchsten Gottesan den Monarchen ein dem Osten sehr vertrauter Bildgedanke. Göttersymbole 
trugen schon Alexander d. Gr., die Diadochen und Julius Cäsar (Alföldi, RM. 50, 1935, 12off.). Doch 
die Darstellung ihrer Übergabe durch die Gottheit selbst an den Herrscher setzt u. W. unter Vespasian 
ein (Beispiele bei Alföldi a. ©. 115). Endlich finden wir das Vorzeigen abgeschnittener Köpfe der Feinde, 
ein Motiv, das sowohl an der Säule als auch an dem teilweise im Konstantinsbogen eingemauerten Friese 
Trajans erstmalig in der antiken Kunst in so erschreckendem Realismus auftritt, wiederum nur in 
Assyrien und von dort übernommen auf späthethitischen Orthostaten (z. B. Ausgrabungen in Send- 
schirli III Taf. 35). Eine Mitwirkung alter orientalischer Elemente erscheint uns in allen erwähnten 
Dingen sehr wahrscheinlich zu sein. H. Kähler, Hadrian und seine Villa bei Tivoli 146 äußert den an- 
sprechenden Gedanken, daß in der Wiedergabe der Löwenjagd im Zyklus der hadrianischen Tondi alt- 
orientalische Auffassungen wieder zu Worte kommen (zu diesem Vorwurf auch Rodenwaldt, Jdl. 51, 
1936, 87; 55, 1940, 24). } 

168 Fiir das von der hellenisch-makedonischen Überlagerung wenig berührte Weiterleben des syrischen 
Volkstums dieser Stadt spricht auch, wie Mommsen a. O. 451 bemerkt, die Beibehaltung des heimischen 


Namens. 169 Weber a. O. 110. 
170 Sein gegenüber orientalischen Geistesströmungen feindliches Verhalten betont Weber a. O. 228. 
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Ch. Seltman? vor allem hat auf die engen Beziehungen hingewiesen, die zwischen 
den griechischen Schildzeichen® und den Münztypen bestehen. Formal bietet das 
Rund des Schildes und das Rund der Münze die gleichen Bedingungen der Gestaltung, 
inhaltlich zeigen beide ‘Wappen’, vielfach in älterer Zeit Geschlechterdevisen, später 
immer ausschließlicher Staatswappen (dazu oder statt dessen den Stadtnamen, aus- 
geschrieben oder abgekürzt?). Die Münzen geben real die wirklichen Wappen; die 
Schildzeichen, die im wesentlichen auf den Vasenbildern erscheinen, sind mit mehr 
Willkür angebracht, bald bezugsvoll, bald ohne erkennbare oder wirklich ohne jede 
Beziehung zum Träger des Schildes, zur dargestellten Geschichte. Vielfach sind es 
typische Bilder, immer wieder von einer Fabrik zur andern, von einem Atelier zum 
andern weitergegeben. So verlockend es ist, die Zeichen zu deuten, immer muß man 
mit solcher Willkür rechnen, ganz glatte Resultate werden sich nie ergeben. Aber 
darin liegt eben für den Suchenden der Reiz, besonders, wenn es sich um ein außer- 
gewöhnliches Zeichen handelt. 

Ein solches bietet die attische schwarzfigurige Amphora der Bibliotheque Nationale ° 
(Abb. ı) mit dem Kampf zwischen Herakles und Geryoneus. Auf dem Schild des 
Riesen® in der Mitte ein bärtiger Kopf (‘Phobos’‘ von vorn, darum vier ins Kreuz 
gestellte Zeichen, drei von einem Punkt ausgehende Strahlen: das ist die Form des 
chalkidischen, für dieses Alphabet besonders charakteristischen Chi. Im Ganzen er- 
innert das Zeichen an den einen der beiden Hauptmünztypen von Chalkis, das Rad 
(Abb. 2): dessen Speichen gehen in der Regel außen in drei Strahlen aus”. 


! Außer den in der Archäologischen Bibliographie aufgeführten Abkürzungen und Sigeln erscheinen 
hier folgende: Neutsch = Ganymed, hrsg. v. R. Herbig 2off. (Neutsch). Rumpf, Vasen = A. Rumpf, 
Chalkidische Vasen. 

® Athens, its History and Coinage before the Persian Invasion. Regling, PhW. 45, 1925, 220. Ch. Selt- 
man, Greek Coins 46. Für Auskünfte und Literaturangaben zum Numismatischen bin ich W. Schwabacher 
zu Dank verpflichtet. Zu den Wappenmünzen vgl. jetzt Jongkees, Mnemosyne 4. Ser. 5, 1952, 46f. 
Cahn, Schweizer Münzblätter 2, 1951, 18. 

® G.H. Chase, The Shield Devises of the Greeks (HarvSt. XIII 61ff.) ist auch als Materialsammlung 
überholt. 

* Dazu gehören die Siegel, die vielfach der Ausgang gewesen sein werden. Formal sind hier eher als 
die im später Archaischen üblichen Skarabäensiegel in Ovalform die Rundsiegel, namentlich die aus 
Elfenbein, zu vergleichen (über diese jetzt Barnett, JHS. 68, 1948, 12). 

5 Paris, Bibl. Nat. 223. CVA. France 7 Taf. 39 (Fr. 323). Neutsch 39 Nr. 32. 

6 Geryoneus, dreifacher Hoplit, hat drei Schilde. Meist wird nur beim vorderen das Zeichen angegeben. 
Wenn mehrere vorhanden sind, sind sie verschieden: das widerspricht dem Sinn des "Wappens’, ist deko- 
rativ bedingt. Vgl. die Hydria des Sakonides, A. Rumpf, Sakonides 27 Nr. 76. 

? BMC. Central Greece Taf. 20. Wenn, wie Seltman wahrscheinlich gemacht hat, ein Teil der Rad- 
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Abb. ı. Sf. attische Amphora in Paris. Ausschnitte 


Die Ähnlichkeit wird man kaum für zufällig halten. Aber wie ist sie zu erklären ? 
Hat der attische Vasenmaler das Rad umgedeutet, das er von chalkidischen Münzen 
oder einer attischen Nachahmung® kannte? Aber wie kam er gerade auf die Aus- 
deutung der Radspeichen in den chalkidischen Buchstaben ? Fand er das nicht eher 
auf einem chalkidischen Denkmal? Hat man vielleicht in Chalkis selbst die Rad- 
speichen einmal in die Chi-Zeichen umgedeutet oder ist hier eine chalkidische Devise, 
die ins Kreuz gestellten Chi, mit dem Rad verbunden worden, wenn nicht gar dieses 
schon eine Umbildung des Chi-Wappens ist? Aber wie kommt der attische Vasen- 
maler darauf, seinem Geryoneus ein chalkidisches Schildzeichen zu geben ? Nun, wie 
kommen andere attische Vasenmaler dazu, auf den Schild des Geryoneus den Adler 
zu setzen’, das eigentliche Wappentier von Chalkis!® (Abb. 3), den Chalkisvogel ? 
Zufall, weil der Adler ja ein in allen Vasengattungen, bei allen möglichen Gestalten 
auch in Athen verwendetes Emblem ist ? 

Dabei ist aber zu beachten, daß der Adler im Chalkidischen nicht eines unter 
mehreren gleich beliebten, sondern das bevorzugte Schildzeichen!! ist, doch offenbar 
mit Bezug auf das Wappentier — daß daneben noch andere vorkommen, ist selbst- 


münzen nach Athen gehört, so wird doch der Typus von Euböa, Chalkis, übernommen sein. Zu den 
“attischen’ vgl. J.N.Svoronos, Les Monnaies d’Athenes Taf. 1, 49ff., namentlich 57—59 mit den drei 
“Strahlen. Der Radtypus in dem von Chalkis annektierten Olynth: v. Lorentz, RM. 52, 1937, 190. 

8 Rad als Schildzeichen auf attischer Vase: Berlin F. 1797. 

9 München 1379, Neutsch 39 Nr. 28. Brit. Mus. B 310, Neutsch 39 Nr. 23. B. 194, Neutsch 39 Nr. 15. 
Louvre F 65 (2. Schild). Bologna, CVA. Italia 7 III He Taf. 12, 3. 4 (It. zır). Neutsch 39 Nr. 33. Andere 
bedeutungsvolle Schildzeichen des Geryoneus auf attischen Vasen: Dreifuß: Brit. Mus. B 442. Louvre 
F 55, Neutsch 38 Nr. 5. Mus. Greg., Beazley-Magi Nr. 39. Neutsch 39 Nr. 29. A. Rumpf, Sakonides 27 
Nr. 76. Neutsch 38 Nr. 13 (2. Schild). Stierkopf: Castle Ashby, Beazley, BSR. ı1, 1929, 7 Nr. 14, wo 
über die Bedeutung des Zeichens. Neutsch 38 Nr. 8. Brit. Mus. B 442 (2. Schild). 

10 Münzen: Ch. Seltman, Greek Coins 54 Taf. 4, 1617. 

11 Studniczka, JdI. ı, 1886, 93. Rumpf, Vasen 45f. Taf. 10 (Glaukos). 12 (Diomedes). 31 (Hektor). 


142 (Telamon). 
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verständlich. Besonders wichtig ist in dem Zusammenhang die Londoner Bauch- 
amphora aus dem Kreis des Exekias 12 (Abb. 4); hier packt der Adler auf dem Schild 
des Geryoneus die Schlange, wie auf den chalkidischen Münzen — während diese 
Ausgestaltung auf chalkidischen Vasen bisher nicht begegnet. 
Mehrfach finden sich demnach auf den attischen Geryoneusbildern'!? Hinweise auf 
Chalkis. Nun kommt gerade unter den immerhin nicht allzu zahlreichen Sagenbildern 


Abb. 2 und 3. Münzen von Chalkis 


der chalkidischen Vasen die Geryoneusgeschichte zweimal vor, in zwei ganz ver- 
schiedenen Ausprägungen, als ‘Fries’ und als ‘Metope’, ein Zeichen, daß nicht ein 
fertiger Typus übernommen, sondern die in Chalkis lebendige Geschichte verbildlicht 
ist — wobei immerhin Korinth in der Wahl des Themas vorangegangen sein mag. 
Es muß für Chalkis eine besondere Bedeutung gehabt haben, wenn auch die dafür 
vorgebrachten Indizien nicht wirklich beweisend sind!*. Haben sie die attischen 


12 B 194, CVA. Gr. Br. 4 III He Taf. 37, ı (Gr. Br. 157, ı). W. Technau, Exekias 23 Nr. 4. Beazley, 
BSA. 32, 1931/32, 7 Nr. 35. Neutsch 39 Nr. 15. 

13 Zu den Geryoneusbildern — ältere Sammlungen: W. Klein, Euphronios 58ff. RE. VII 1292ff. 
(Weicker) — vgl. Corolla Curtius 136f. (Technau). Lippold, DLZ. 1939, 957. Worin ich von Technaus 
Beurteilung des Materials abweiche, ergibt sich aus dem Folgenden. Neutsch 29ff., ebenfalls überall 
heranzuziehen, Auseinandersetzung im einzelnen nicht nötig. Kunze, Ol. Forsch. II 106ff. 

14 RE. Suppl. III 932ff. (Gruppe): daß Geryoneus in dem Chalkis gegenüber liegenden Mykalessos 
Gott war, ist ganz vage Vermutung. Kult des Geryoneus in Agyrion, das in der Nähe der chalkidischen 
Kolonie Leontinoi liegt. Andererseits ist die Ansetzung der ‘Heimat’ des Geryoneus in Ambrakia, 
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Vasenmaler ausChalkis übernommen ? 
Zu vergleichen ist in erster Linie der 
Fries’, das Bild der Pariser Hals- 
amphora!® (Abb. 5). Eine der ein- 
drucksvollsten Wiedergaben der Ge- 
schichte, die erhalten sind, voll zu 
würdigen nicht in der abgerollten Ab- 
bildung, sondern wie alle guten Vasen- 
dekorationen, nur am Gefäß selbst 
oder in einer Folge von Teilaufnahmen, 
an Hand derer man das Gefäß gleich- 
sam umdrehen kann: vorn der über- 
mäßig ausschreitende Herakles— sinn- 
fällig dasVordringen durch dieSenkung 
der Gestalt, den dekorativ bedeut- 
samen Freiraum über seinem Kopf, 
die Rechtsbewegung unterstrichen 
durch den entgegengerichteten Reiter- 
fries des Halses, ihre Kraft verstärkt 
durch die göttlich beharrende, mit den 
Aigisschlangen schirmende Athena. 
Der Gegner als Pfeilziel in Abstand 
zu denken, der trotz des tatsächlichen Abb. 4. Bauchamphora in London 
Berührens suggeriert! wird, weil Ge- 

ryoneus in der Hauptansicht nur zum kleinen Teil sichtbar ist. Erst beim Drehen 
der Vase kommt man wirklich zu ihm!”. Als Gegengewicht lugt vorn gerade noch 
hinter Athena die Herde, der Kampfpreis vor, welche die Seitenansicht von links 
einnimmt. Auf der Rückseite dann der getreue lolaos auf dem Viergespann von 
vorn (Abb. 6), ein Wappenbild für sich. Ein ‘typisch chalkidisches’ Bild; noch auf 
vier weiteren chalkidischen Vasen erscheint das Viergespann von vorn, im Ver- 
hältnis zur Gesamtmenge der erzählenden Bilder auf diesen Vasen ein beträcht- 


€. Robert, Die griech. Heldensage (Preller-Robert I! 2) 467, nach Hekataios, oder in der Westpeloponnes, 
P. Friedländer, Herakles 135, auch nicht zu beweisen. Man wird ihn an verschiedenen Orten lokalisiert 
haben, so auch im näheren Bereich von Chalkis. Seine Ansetzung im fernen Westen kann man mit den 
Kolonisations- und Handelsfahrten der Chalkidier in Verbindung bringen. — Die herrschende Ansicht, 
daß Geryoneus wie andere derartige Ungeheuer ursprünglich Unterweltsgestalt gewesen sei (vgl. 
B. Schweitzer, Herakles 87) bedarf sehr der Revision. Umgekehrt, die Ungeheuer, die man sich auf der 
Oberwelt, in benachbarten Bergen, in Höhlen hausend dachte, werden allmählich in immer weitere 
Fernen verschoben, schließlich ins ‘Jenseits’. Rinderherden, Hirten, Wachhunde, geflügelte Riesen 
gehören ihrer Natur nach nicht in die Unterwelt. 

15 Paris, Bibl. Nat. 202, Rumpf, Vasen Nr. 3 Taf. 6—-9. FR. 152. W. Schmalenbach, Griechische 
Vasenbilder 40—43. 16 Tjppold, AbhMünch. N.F. 33, 1951, 14 Anm. 2. 

17 Die Ansicht bei Rumpf, Vasen Taf. 7 ist ganz leicht nach links überdreht; so geringfügig das 


scheint, es stört doch den Eindruck. 


6 Jal. 67 
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Abb. 5. Chalkidische Halsamphora in Paris 


licher Anteil!®. Das Viergespann von vorn ist auch das Bild einer — allerdings 
nicht unbestritten — Chalkis zugewiesenen Münze!® (Abb. 7). Auf andern an- 
scheinend ebenfalls chalkidischen Münzen?® ist ein Reiter von vorn dargestellt, 
wozu es wieder eine Parallele auf einer chalkidischen Vase gibt*. 

Der Zeichner der Pariser Amphora hat das Bild gewiß nicht “erfunden’, den Typus 
nicht zum erstenmal gestaltet; es wird nicht zuerst in der Vasenmalerei aufgetreten 
sein. Und doch, in der Form, wie wir es sehen, ist es sein Werk; nur als Dekoration 
dieser Vase kommt es zur vollen, wohl berechneten Wirkung, und bis ins letzte spürt 
man das eigene Temperament des Zeichners und das seines Stammes, des Joniers. 

Gleichzeitig oder wenig später erscheint nun die Geschichte in der Friesform auf 
den attischen Vasen. Um nicht Ungleichwertiges unbillig zu vergleichen, sei nicht 

18 G. Hafner, Viergespanne in Vorderansicht, Diss. Heidelberg 1938, 17. Lippold, DLZ. 61, 1940, 914. 


19 Gaebler, JdI. 40, 1925, 2 Taf. ı, 2 20 Ebenda Taf. 1, 3. 
?! Rumpf, Vasen Nr. 62 Taf. 96. 
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Abb. 6. Chalkidische Halsamphora in Paris. Rückseite 


eines der handwerksmäßigen schwarzfigurigen Bilder, sondern wieder ein Meister- 
werk, die Münchner Schale des Euphronios??, vorangestellt. Stärker als die Unter- 
schiede in Gestaltung des Einzelnen tritt das Gemeinsame beider Vasenbilder heraus: 
Herakles von links stürmisch vordringend auf der Hauptseite, hinter ihm Athena — 
nun auch voreilend —, vor ihm der getötete Hund, der sterbende Hirt unter dem 
Henkel, auf der Rückseite die Herde. Iolaos auch hier wartend, zwar auf der Vorder- 
seite, aber in der wirklichen Ansicht schon ganz zurücktretend wie die Gattin oder 
Mutter des Riesen gegenüber. Auch hier ein vom Zeichner nicht erfundener, kaum 
zum erstenmal von ihm verwendeter Typus der Tektonik des Gefäßes angepaßt. 
Daraus erklären sich schon wesentliche Abweichungen vom chalkidischen Bild: beide 
Gegner sind in der Hauptansicht voll sichtbar, symmetrisch, in der Mitte zwischen 


22 Beazley, AV.61 Nr. ıı. Ders., AVP. ı7 Nr. 14. FR. 22; die Hauptseite (unten) ist hier falsch 
zentriert; die Henkelansätze müßten in gleicher Höhe sein; so erscheint Herakles fälschlich in der Mitte. 


6* 
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ihnen Spannungsraum. Die Gegner aber jetzt auch für den Blick einander so nahe 
gerückt, daß Herakles vom Bogenschuß — von dem der Bogen in der vorgestreckten 
Linken, die Pfeile im Hundekörper und im Auge des einen Riesenkopfs zeugen — 
zum Keulenschlag übergeht. Seitlich Athena und niedersinkender Körper, Iolaos 
und ‘Mutter’ in freier Symmetrie. Gemeinsam aber wieder attischem und chalkidi- 
schem Bild die starke Bewegung, das Temperament, wenn auch bei dem Athener 
weniger heftig, nicht so aus innerem Gefühl für den organischen Zusammenhang des 
Lebens gegeben. 

Aber, so werden wir von den Kunstmythologen belehrt, das sind ja zwei ganz ver- 
schiedene Geryoneustypen, die verschiedenen Ursprung haben müssen: Euphronios 
folge dem ‘peloponnesischen’, korinthischen, ungeflügelt mit drei vollständigen Kör- 
pern, von dem der chalkidische, mit drei Oberkörpern auf zwei Beinen und Flügeln 
zu scheiden sei. Der korinthische sei durch Pausanias für die Kypseloslade bezeugt *?. 
Dabei liest man aber zu viel aus den Worten des Periegeten heraus. Doch läßt sich 
der Typus aus korinthischer Keramik belegen®*. Mögen also immerhin die Chalkidier 
den Normaltypus umgestaltet haben?? im Sinn einer größeren Einheit der Gestalt, 
ihm die Flügel gegeben haben, wie die Jonier auch sonst das Übermenschliche, die 
starke Bewegung durch Flügel versinnlicht haben — wie wirkungsvoll auf der Vase 
die Entsprechung der vorstrebenden Körper und der rückschwingenden Flügel! — 
daß die Athener den Geryoneus in der ‘'korinthischen’ Gestalt übernommen haben, 
das ist nicht hier das Wichtige, sondern, daß sie das ganze Bildschema unter chalki- 
dischem Einfluß ausgestaltet haben. 

Das Temperament verbindet die beiden Vasen trotz des zeitlichen und örtlichen 
Abstandes. Aber seltsam: Euphronios hat das Kompositionsschema öfter verwendet, 
wir besitzen ein anspruchsvolleres Werk seiner Hand, wo trotzdem die Bewegung 
viel weniger stürmisch, vom Chalkidischen weiter entfernt erscheint: den Voluten- 
krater in Arezzo?®. Abzusehen zunächst davon, daß der Gegenstand ein anderer: 
nicht der Riese wird bekämpft, sondern Amazonen; denn das ist offenbar Über- 
tragung: die zwei gestaffelten Amazonen entsprechen den kämpfenden Geryoneus- 
leibern, an Stelle des Hundes ist eine sterbende Amazone dargestellt, dem Hirten 
unter dem Henkel entspricht eine zweite Sterbende, Athena hat — mit dem hinter 
Herakles raumfüllenden Schild — ihre Parallele in Telamon. Die Symmetrie ist ver- 
schoben: der Kopf des Herakles ist in der Mitte, der "Spannungsraum’ zwischen den 
Gegnern ist weggefallen. Die Abweichungen erklären sich zunächst durch die der 


®® Paus. 5, 19, 1. Vgl. RE. XII 124 (Lippold); dagegen nicht richtig v. Massow, AM. 41, 1916, 77: 

?% Protokorinthische Pyxis Brit. Mus. A 487, C. Smith, JHS. 5, 1884, 176ft. K. Friis Johansen, Les 
Vases Sicyoniens 94 Nr. 22; 144. H. Payne, Necrocorinthia 130. Vgl. Kunze, Ol. Forsch. II 107. 

®° Die Umgestaltung kann innerhalb der chalkidischen Kunst geschehen sein, die Chalkidier können 
zuerst auch den "korinthischen’ Typus verwendet haben, der überhaupt in Chalkis geprägt worden 
sein kann. 

26 Beazley, AV. 59 Nr. 4. Ders., AVP. ı6 Nr. 5. FR. 61. Sicher zugewiesen. Die Signatur vielleicht 
mit dem Fuß verloren. In Reichholds Zeichnung ist nach der Skizze S. 14 der Halsfries nicht richtig über 
den Hauptfries gesetzt: der Flötenbläser gehört über den Kopf des Herakles. Der kleine Fries hat aller- 
dings nicht die Bedeutung für die Wirkung des Hauptfrieses wie auf der chalkidischen Amphora. 
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Bildfelder. Bei dem großen, feststehenden Krater soll die 
Mitte inhaltlich und formal durch die aufrechte Gestalt 
des Helden gestützt werden. Und darum auch das ge- 
ringere Temperament: die Schale mit dem fortlaufenden 
Fries verlangt ein ‘laufendes’ Bild, der Krater mehr auf- 
gerichtete, die Tektonik unterstreichende Gestalten?”. Oder 
kommt doch noch etwas hinzu? Eine Reaktion gegen die 
Überlebhaftigkeit, Streben nach Monumentalem, Vor- 
dringen des “Dorischen’ gegen das ‘ Jonische’ : 

Die Umbildung des Geryoneusschemas zum Amazonen- 
kampf ist nicht von Euphronios erdacht. Der ‘Erfinder’ 
schon der rotfigurigen Zeichenweise Andokides hat sie auf 
der Amphora von Orvieto?®® malen lassen. Hier kämpft 
Herakles noch, wie auf der chalkidischen Vase, mit dem Aber 
Bogen. Wie dort steht Athena ruhig wartend hinter ihrem Münze von Chalkis(?) 
Schützling. Zwischen den Gegnern ist zwar wieder wie 
auf der Geryoneusschale des Euphronios Spannungsraum, aber auch hier fehlt die 
Illusion der Distanz im Gegensatz zum chalkidischen Bild. Die Gegner sind mit 
einem Blick überschaubar, beiderseits der gefallenen Amazone; daß der Bogen des 
Herakles die Schilde der Gegnerinnen, ihre Speerspitzen die sehnespannende Hand 
berühren, fällt viel mehr auf. 

Auf dem Schild der vorderen Amazone erscheint nun wieder das Wappen von 
Chalkis, der Adler. Andere Embleme gibt Euphronios. Das Gorgoneion auf dem 
Amazonenkrater ist zu verbreitet, als daß man daraus etwas schließen könnte — 
man könnte erinnern an die Eretria, dem feindlichen Nachbarn von Chalkis, zu- 
gewiesenen Münzen® oder das Vorkommen des Schildzeichens in chalkidischer 
Keramik®°. Wichtiger ist der auf dem zweiten Schild des Geryoneus auf der Schale 
erscheinende Oktopus, denn der ist selten und nun sicher ein Münzbild von Eretria®!: 
seine Verwendung beim Gegner des Helden ist eigentlich logischer als die des eignen 
Stadtwappens. Der vordere Schild des Geiyoneus hat als Zeichen den geflügelten 
Eber. Eine Eberprotome begegnet als chalkidisches Schildzeichen®?. Der Flügeleber 
aber ist ostgriechisch, seine Protome ist Münzzeichen von Klazomenai und lalysos?®. 
Eine gemeinsame Eigentümlichkeit zeigen die drei Vasen, die des Andokides und die 
beiden des Euphronios: das vordere Schildzeichen ist nicht, wie im Rotfigurigen 
üblich, schwarz auf den tongrundigen Schild gemalt, sondern Rot, ausgespart auf 


2? Solche Unterschiede zwischen Bildern des gleichen Meisters auf Schalen und steilwandigen Gefäßen 
sind immer wieder zu beobachten, so bei Brygos und Makron — vielleicht lohnt eine gesonderte Unter- 
suchung. Vgl. Lippold, AbhMünch. N.F. 33, 1951, 27. 

28 Corolla Curtius 136f. (Technau). Beazley, AV. 8 Nr. 10. Ders., AVP. 2 Nr. 4. Alinari 32492. 

29 BMC. Central Greece Taf. 22, ı. 2. Anders Ch. Seltman, Greek Coins 50; vgl. Gaebler, JdI. 40, 
1925, I. 30 Rumpf, Vasen Nr. ı Taf. ı (Achilleus). 

31 BMC. Central Greece Taf. 23. Ch. Seltman, Greek Coins Taf. ır, 1.2. Auf der attischen Hals- 
amphora in Corneto Moscioni 8662/3 hat Dionysos den Oktopus im Schild, ein Gigant den Adler. 

32 Rumpf, Vasen Nr. 5 Taf. ı2 (Echippos). 33 Ch. Seltman, Greek Coins Taf. 12, 7; 30, 8. 
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dem dunklen Grund. Ist diese Umkehrung der Farbwerte nur gewählt, um den 
vorderen Schild von dem zweiten abzusetzen oder spielt dabei noch etwas anderes 
mit? Darauf ist noch zurückzukommen. 

Das Amazonenbild des Andokides steht dem verglichenen chalkidischen Geryo- 
neusbild nicht nur, auch den Bildern des Euphronios an Bewegungsintensität nach, 
wirkt lahmer. Anders wird das Urteil lauten, wenn man dagegen nun attische 
schwarzfigurige Bilder hält. Von diesen behalten einige den Bogen als Waffe des 
Herakles bei3!, darunter die eingangs genannte Amphora mit dem “Chi’-Schild- 
zeichen. Dem Chalkidischen entsprechend sind auch hier die beiden Gegner getrennt, 
mit Ausnützung der Vasenfläche: das Bild ist auf Vorder- und Rückseite verteilt, 
so daß man die Vase drehen muß, um es zu verstehen, vorn Herakles und die be- 
harrende Athena, hinten der Riese — bereits getroffen — mit dem Hund?®. 

Die attische schwarzfigurige Keramik bevorzugt eine andere Fassung des Schemas, 
bei der das Ganze auf einer Seite der Vase dargestellt werden konnte, geeignet 
namentlich für die Bauchamphora mit ihren isolierten Bildfeldern. Beispiel ein gutes 
Stück aus dem Kreis des Exekias, die ebenfalls schon angeführte Londoner Amphora, 
wo der ‘chalkidische’ Schildadler die Schlange packt. Die Gegner ohne Spannungs- 
raum, sich berührend, aber nun Herakles mit dem für eine solche Gruppierung am 
besten geeigneten Schwert als Waffe. Das ist gewiß Änderung des Ursprünglichen, 
da Herakles in diesem Kampf nicht, wie in dem gegen Kyknos, als Hoplit, als 
Schwertkämpfer gedacht ist (vgl. S. 89). Darum wird das Schwert auch später 
durch die Keule ersetzt ®®. 

Doch finden sich auch bei der Londoner Amphora noch weitere Beziehungen zum 
Chalkidischen: die Vorderansicht des Kopfes (Eurytion), auf attischen Vasen relativ 
viel seltener als auf chalkidischen; auf der Rückseite wie auf der Pariser Amphora 
das Viergespann, hier freilich nicht mehr in der starren Vorderansicht, sondern in 
der neuen, für archaisches Sehen so kühnen Schrägansicht?”. Das Schildzeichen 
nicht nur in der Gestalt, auch in der Farbe: entgegen dem Brauch der attischen 
schwarzfigurigen Vasen, ist es nicht weiß auf schwarzem Grund aufgemalt, sondern 
schwarz auf weiß. Diese Farbverteilung entspricht der in der chalkidischen Keramik, 
wo die Schildzeichen in der Regel schwarz auf hell, hier direkt auf den Tongrund 


”: A. Rumpf, Sakonides 27 Nr. 76 Taf. ı3, a; 15, b.c. Neutsch 38 Nr. 13. 

3° Ebenso Bologna CVA. Italia 7 III He Taf. 12, 3. 4 (It. 311, 3. 4). G. Pellegrini, Cat. dei Vasi Greci... 
Necropoli Felsinee Nr. 18. Neutsch 39 Nr. 33; Hund vor Herakles wie auf der chalkidischen Vase. Auf 
der Schale Villa Giulia CVA. Italia 3 III He Taf. 29, 4 (It. 113, 4). Neutsch 39 Nr. 34 ist Herakles um- 
gebildet, schießt geduckt. 

36 Vgl. Corolla Curtius 137 Anm. 35. 36 (Technau), wo aber größtenteils Bilder genannt sind, wo 
Herakles das Schwert hat, wie Brit. Mus. B ı94 (Anm.og und die von Exekias als Töpfer signierte 
Amphora Louvre F 53, CVA. France 4 III He Taf. 19. 20 (Fr. 156. 157). Neutsch 38 Nr. 2. München 1379 
und Brit. Mus. 156 (unten Anm. 46). — Keule Louvre F 55, E. Pottier, Album Taf. 67. Neutsch 38 Nr. 5. 
Mus. Greg., Neutsch 39 Nr. 29, vgl. oben Anm. 9; auch das geringe stark ergänzte Stück in Erlangen, 
Leihgabe München, W. Grünhagen, Antike Originalarbeiten der Kunstslg. des Instituts 37. 

®” Fraglich, ob als das des Iolaos gemeint. Sicher anderer Bedeutung (Anchippos usw.) das Vier- 
gespann im Profil auf der Amphora des Exekias Louvre F 55 (Anm. 36). 
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gesetzt werden®®, das heißt sie erhalten die gleiche Farbe wie die Figuren. Hier kann 
man nicht wie bei den rotfigurigen Vasen (oben S. 86) vermuten, daß mit dieser 
Abweichung in den Farben der vordere Schild abgesetzt werden sollte, denn sonst 
folgen die Geryoneusvasen der üblichen Farbverteilung. Man wird im Gegenteil die 
Eigentümlichkeit der rotfigurigen Bilder nach dem Schwarzfigurigen erklären ; beide- 
mal sind Figur und Schildzeichen gleichfarbig, mit der Umkehrung der Farbwerte 
gehen beide miteinander; normal sind die Schildzeichen im Schwarzfigurigen hell, 
im Rotfigurigen dunkel. Wenn die Abweichung der schwarzfigurigen Geryoneusvase 
aus chalkidischem Einfluß zu erklären ist, muß auch die der rotfigurigen von Chalkis 
hergeleitet werden, das heißt es muß rotfigurige chalkidische Geryoneusbilder ge- 
geben haben, an die sich die Attiker anschlossen. Man hat ja nicht für die attischen 
Geryoneusbilder ein einziges chalkidisches Vorbild als Muster anzunehmen, sondern, 
das zeigen die Varianten, gerade auch in den Schildzeichen, es müssen verschiedene 
solche Vorbilder imitiert worden sein. Aber rotfigurige ? Es gibt doch keine rotfigu- 
rigen chalkidischen Vasen. Gewiß, man hat in Chalkis auch keine schwarzfigurigen 
chalkidischen Vasen gefunden, was manche ja auf den Irrweg geführt hat, die Fabrik 
in einer der chalkidischen Kolonien® oder gar in Etrurien *° zu lokalisieren. Aber man 
wird kaum annehmen, der chalkidische Export nach dem Westen habe in dem Augen- 
blick aufgehört, wo die Fabrik zur rotfigurigen Malweise überging. Man wird daran 
festhalten, daß die rotfigurigen Vasen in Athen ‘erfunden’ sind, wahrscheinlich im 
Atelier des Andokides. Nicht so aber der rotfigurige Stil. Dieser ist — abgesehen von 
direkten Nachahmungen auf der einen wie auf der andern Seite — durchaus dem 
schwarzfigurigen attischen entgegengesetzt, ist jonisch. Wer das leugnet, wer nicht 
zugeben will, daß die rotfigurigen Bilder des Andokides, daß die Geryoneus- und 
Amazonenbilder des Euphronios in ihrem vollen Lebensgehalt, in ihrem Tempera- 
ment nur mit den chalkidischen Vasen, mit dem Siphnierfries, mit den klazome- 
nischen Sarkophagen verglichen werden können, der sieht am Wesentlichen vorbei®!. 
Gewiß kommt nicht alles Gute von Osten, die Reaktion gegen den “Panjonismus’ 
ist in der Entwicklung unserer Wissenschaft durchaus verständlich und berechtigt 
gewesen, aber diese Reaktion ist bei manchen viel zu weit gegangen. Die Tatsache, 
daß mit dem Rotfigurigen das Jonische zusammen auftritt, wie auf beidstiligen 
Vasen das schwarze Bild altattisch, das rote jonisch stilisiert ist — wobei der Zeichner 
der roten Bilder so wenig selbst Jonier gewesen sein muß wie der Euphronios der 
Geryoneusschale, erfordert Erklärung. Rotfigurige jonische Vasen gab es nicht, 
woher also das Rotfigurige ? Da bleibt der alte Hinweis von Zahn®* auf die klazome- 


38 H. Thiersch, “"Tyrrhenische’ Amphoren 129. — Daneben auch chalkidisch weiß aufgemalt: Rumpf, 
Vasen Nr. 108. 151. Etwas anders ist es bei Rumpf, Vasen Nr. ı Taf. ı, das Gorgoneion mit weißem 
Gesicht, aber schwarzen Haaren. Auch die “böotischen Schilde’ als Schildzeichen: Rumpf, Vasen Nr. 9 
Taf. 19, weiß, in schwarzem und weißem Ring, sind nicht eindeutig. Eingeritzt ist die Zeichnung des 
Schildzeichens (Adler): Rumpf, Vasen Nr. ı5ı Taf. 142 S. 94; dazu der Phobos auf den attischen Ge- 
ryoneusvasen oben Anm. 5 und bei Exekias, Neutsch 38 Nr. 2 (Anm. 36). 

39 AuA. II ır7z Anm. ıı (Langlotz). 40 H.R. W. Smith, The Origin of Chalcidian Ware. 

41 Diese Bemerkungen wenden sich in erster Linie gegen die Ausführungen von Rumpf, JdI. 48, 1933, 


55ff. 42 AM. 23, 1898, 72. 
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nischen Sarkophage doch zu Recht bestehen. Mögen die erhaltenen ‘rotfigurigen’ 
Exemplare auch jünger sein als die ersten attischen rotfigurigen Vasen, mögen die 
Sarkophage selbst auch in Athen nicht bekannt gewesen sein, man muß annehmen, 
daß man in Klazomenai rotfigurig gemalt hat — daher mag doch der Flügeleber des 
Euphronios stammen — und auch für Chalkis dürfen wir das voraussetzen. Nicht 
oder nur ausnahmsweise auf Ton waren diese Bilder gemalt, der Farbgegensatz war 
nicht schwarz-rot, sondern dunkel-hell. Der Übergang vom Schwarzfigurigen zum 
Rotfigurigen in der Vasenmalerei ist nur ein Sonderfall einer allgemeinen Um- 
stellung. Der wichtigste Fortschritt war ja, daß die helle Gestalt auf dem dunkeln 
Grund sich ganz anders körperlich abhob, heraustrat, daß sie lebensfrischer wirkte. 
Dafür mußte die Vasenmalerei manches in Kauf nehmen: die Ausspartechnik ge- 
stattete Darstellung von feingliedrigen Dingen, wie Bäumen, Zweigen und dergleichen 
in viel beschränkterem Maße als das Zeichnen auf dem Grund — daher das Zurück- 
drängen der Pflanze und mancher Gegenstände auf den rotfigurigen Vasen auch der 
späteren Zeit; Mannes- und Frauenkörper konnten nicht mehr in der Farbe ge- 
schieden werden und so weiter. Das fiel bei ‘großer’ Malerei auf Holz und anderem 
weg. Hier kam erst die Umkehrung der Farbwerte zu voller Geltung — da konnten 
die Männer immer noch dunkler als die Frauen, wenn auch heller als der Grund, 
gemalt werden. Da konnten alle Dinge weiter frei auf den Grund gezeichnet, von 
ihm durch hellere Farbe abgehoben werden. Und wenn wir nun annehmen, daß diese 
Umkehrung von Jonien ausgegangen ist, erklärt sich das ‘ Jonische’ der rotfigurigen 
Bilder. Gewiß ist die große Malerei nicht allein in Athen dieser Neuerung gefolgt und 
wir dürfen uns die Bilder des Kimon von Kleonai, der offenbar die korinthische 
Malerei fortsetzt, ‘rotfigurig’ vorstellen. Daß die außerattischen, die jonischen Vasen- 
fabriken den Übergang nicht mitgemacht haben, ist verständlich: die Technik war 
zu mühsam, als Gefäßdekoration erschien der schwarzfigurige Stil auch mehr ge- 
eignet und dann erfolgt ja bald das Ende dieser außerattischen Keramiken teils 
unter der Konkurrenz Athens, teils mit der Katastrophe Joniens, der Niederlage von 
Chalkis durch Athen und Eretria 506. 

Mit dieser Niederlage, als Siegesmonument Athens, bringt man anscheinend mit 
Recht in Verbindung das Schatzhaus der Athener in Delphi. Hier erscheint in den 
Metopen®? eine Reihe von Heraklestaten, darunter, besonders ausführlich, die sechs 
Metopen der Rückseite füllend, der Kampf mit Geryoneus. Also zwar Metopen, aber 
keine Metopenkomposition, sondern ein durch die Triglyphen unterteilter Fries. 
Das Schema, mit dem bogenschießenden Herakles, offenbar das ‘chalkidische’, wenn 
auch die Einzelgestaltung — Geryoneus mit drei vollen Körpern — den attischen 
Vasen entspricht. Hier konnte der Künstler wieder den Abstand zwischen Schützen 
und Opfer wahren auf andere Weise wie auf den Vasen, durch die dazwischen- 
stehende Triglyphe. 

Warum auf diesem Denkmal des Sieges über Chalkis gerade die ‘chalkidische’ 
Geschichte so ausführlich ? Betrachtet man den Metopenschmuck als Ganzes, so ist 


“ HdArch. III ı, 82 (Lippold). FdD. IV Taf. 44. 45. 
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Ja, wie man lange gesehen hat, die Tendenz ganz deutlich: dem alten Liebling der 
Athener, dem etwas altmodischen, wird der neue Landesheros Theseus entgegen- 
gestellt, der nicht mehr nur sagenhafte Ungeheuer, sondern reale Unholde und 
Landesfeinde bezwingt. Er erhält die Eingangs- und die weit sichtbare Südseite, 
Herakles ist auf die Neben- und Rückseite beschränkt: der Heros von Theben ist 
eben doch unterlegen, er muß Theseus weichen, der Geryoneuskampf von Chalkis 
dem Sieg des Atheners über das Amazonenheer. 

Unter den Heraklestaten der Metopen ist auch der Kampf gegen Kyknos. Auch 
dieser begegnet auf einer chalkidischen Vase“, Eine Geschichte, die in Mittel- 
griechenland spielt®, im weiteren Gesichtskreis von Chalkis. Mehrfach ist sie auf 
attischen schwarzfigurigen Vasen‘ der Geryoneusgeschichte gegenübergestellt. Sie 
hat hier ein anderes Schema als auf der chalkidischen Vase: auf dieser ist die Dar- 
stellung auf die beiden Helden beschränkt, im Attischen kommt Ares dem Kyknos 
zu Hilfe, Athena steht hinter Herakles, Zeus trennt die Gegner. Möglich ist natürlich, 
daß auch dieses Schema von der chalkidischen Kunst verwendet wurde, aus ihr 
stammt, aber gänzlich unerweislich. Aber von Bedeutung ist es vielleicht, daß am 
Athenerschatzhaus das Bild wieder auf Herakles und den zurücksinkenden Kyknos 
beschränkt ist?”. Dieser Kampf gestattet ohne weiteres ein nahes Gegenüber der 
Kämpfer, denn hier führt Herakles mit Recht das Schwert, hier tritt er als Hoplit 
auf: die Hoplitenrüstung setzt ja die Dichtung, der 'hesiodische’ Schild des Herakles, 
voraus. Die Hoplitenrüstung ist freilich nicht in den Bildern immer deutlich gegeben. 
Der Chalkidier hat sie, wenn er auch Bogen und Köcher aufgehängt zeigt, das Löwen- 
fell fehlt dementsprechend. Am Athenerschatzhaus ist es zum Helmschmuck ge- 
worden, aber hier fehlen wieder Panzer und Schild (?). 

Auffallend ist ja, wie gerade in diese Sage die schwere Rüstung eingedrungen ist. 
Denn ursprünglich hat sie doch ganz andern Charakter. Herakles will seinen Freund, 
Keyx, den Eisvogel, besuchen, da vertritt ihm der Schwan den Weg. Also auch hier 
die Welt der Tiere, in der sich Herakles sonst bewegt, in der er seine Taten aus- 
führt. Die beiden Schlangen bezwingt er schon als Kind, dann die vielköpfige 
Hydra, den Eber, den Stier, die Hindin, die stymphalischen Vögel, die zwei- und 
dreiköpfigen Hunde, die ‘Geschwänzten’ (Kerkopen), den Löwen, aber er ist selbst 
ein Löwe, das Löwenfell ist seine Haut. Man wende nicht ein, daß er dieses in den 


4 Rumpf, Vasen Nr. 7 Taf. 16. 45 Münchener Archäologische Studien 487 (Lippold). 

46 Brit. Mus. B 156, CVA. Gr. Br. 4 III He Taf. 27, ı (Gr. Br. 147, 1). Neutsch 39 Nr. 24. München 
1379, CVA. Deutschland 3 München Taf. ı3 (Deutschl. 107). Neutsch 39 Nr. 28. 

47 FdD. IV Taf. 42. F. Poulsen, Delphi 179 (nicht richtig erklärt). Eigentümlich ist, daß auf der 
chalkidischen Vase wie auch auf attischen der Schild des Herakles, auf dem doch das “hesiodische’ 
Gedicht beruht, fehlt. 

48 Nicht richtig will Kroll, RE. XI 373 die Deutung des Königsnamens auf den Vogel erst für sekundär 
erklären. Keyx und Alkyone gehören gewiß ursprünglich zusammen — die Verwandlungssage ist wie 
meist jünger. Nach der Aspis ist Kyknos des Keyx Schwiegersohn. 

49 Auf die ‘Märchenzüge’ in den Heraklessagen hat besonders B. Schweitzer, Herakles ı84fl. hin- 
gewiesen (zu Gsryoneus namentlich 154. 215) in etwas anderer Richtung. Eine Auseinandersetzung ist 


hier nicht angebracht. 
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Bildern relativ spät erhalten habe?®. Der Herakles der Sage und Dichtung ist doch 
so wenig wie andere mythische Wesen eine reale einheitliche Person, deren wahren, 
ursprünglichen Charakter man feststellen könne. In ihr sind Vorstellungen von ver- 
schiedenartigen Wesen unter einem Namen allmählich zusammengeflossen. Das eine 
ist ein Tierdämon, der mit Tieren lebt, mit Tieren kämpft, das andere ein Über- 
mensch, ein Bezwinger von Ungeheuern, Schützling und Helfer der Götter; an ihn 


Abb. 8. Bauchamphora in London. Ausschnitt 


knüpfen sich Geschichten verschiedener Art, verschiedener, auch fremder, orienta- 
lischer Herkunft, aus fremden Bildern entwickelt, die dann dem ‘Heraberühmten’, 
der vielleicht wieder ganz anderer Art war, zugeschrieben wurden — doch soll hier 
das ungeheure Gebiet der Heraklessage nur gestreift werden. Zurück zu den Bildern! 

Das attische Schema des Kyknoskampfes, obwohl öfter in den Metopenfeldern 
der Bauchamphoren wiedergegeben, ist doch offenbar ursprünglich für den Fries 
geschaffen. Ebenso erschien (S. 86) die 'Metopenfassung’ der Geryoneusgeschichte 
auf den attischen Vasen als ein Zusammendrängen der Frieskomposition, bei der 
dann der Bogen durch Schwert oder Keule ersetzt werden mußte. Doch könnte hier 


50 Kunze, Ol. Forsch. II 94f. 
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auch wieder ein chalkidisches Vorbild eingewirkt haben. Denn im Chalkidischen 
findet sich eine echte Metopenfassung, auf der Londoner Bauchamphora®! (Abb. 8). 
Hier bezwingt Herakles von Athena beschützt im Nahkampf den Gegner, der schon 
zusammensackt, durchsticht ihn mit dem Schwert, die Linke packt einen Helm- 


Abb. 9. Geryoneus-Metope vom Zeustempel in Olympia 


busch. Um den Adlerschild sind die drei Köpfe und die beiden Flügel, die Beine fast 
gleichmäßig ornamental angeordnet. 

Auch dieser Typus erscheint wie der Friestypus in der Bauplastik: etwa siebzig 
Jahre später in der Metope von Olympia°? (Abb. 9). Im Einzelnen wenig Ähnlichkeit, 
der große Meister hat alles neu gestaltet, vor allem Herakles, wie er mit der Keule 
den Unhold zusammenschlägt. Dennoch wird man — im linken Bein des Geryoneus, 
im herabgesunkenen von vorn gesehenen Kopf — gewisse Berührungen feststellen. 

51 Brit. Mus. B155, Rumpf, Vasen Nr. 6 Taf. 13. 


52 Das Herabsinken zweier Körper, nach vorn und hinten, auch attisch: so auf der Pariser Amphora, 
> h [3 ’ . „ " en 
von der S.78 ausgegangen war. Das Schema wird zum Rad, in gewissem Sinn dem chalkidischen 


Münztypus vergleichbar. 53 Olympia, Erg. III 40, 9. 
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Der Meister von Olympia könnte doch den alten Typus im Auge gehabt haben, deı 
Jonier die alte jonische Gestaltung. Athena fehlt auf dieser Metope, auf andern 
erscheint sie ähnlich ruhig assistierend wie auf den chalkidischen Vasen — auf 
der Atlasmetope auch ohne Waffen. 

Als Metope, beschränkt auf Herakles und Geryoneus, begegnet die Geschichte 
mehrfach auch in einer Denkmälergattung archaischer Zeit, die selbständig neben 
der chalkidischen, attischen, korinthischen Vasen steht, den jetzt von Kunze°* er- 
schöpfend behandelten Schildbügelbeschlägen aus Bronze. Herakles kämpft mit dem 
Schwert, Geryoneus hat drei vollständige Körper. Mit Recht aber erklären Neutsch® 
und Kunze diese Metopenfassung als Reduktion, die also den Fries, den für die Sage 
wesentlichen Bogenkampf voraussetzt — wie ja vielfach diese Reliefs Auszüge aus 
längeren Bilderzählungen geben. Als ihr Herstellungszentrum hat Kunze aufs neue 
Argos, die Heimat des argolischen Schilds erwiesen, dabei bemerkt, daß solche 
Beschlagbänder auch gewiß in Waffenwerkstätten anderer Orte hergestellt wurden, 
freilich in enger Anlehnung an die argolischen Muster *. 

Schon länger bekannt war ein Stück aus Delphi. Hier ist das Schildzeichen des 
Geryoneus wieder die Chalkis; eine Wiederholung ist in Olympia gefunden. Ebenda 
kam ein Relief mit gleichem Gegenstand, aber in anderer Fassung zutage?”, und 
auch hier ist der Adler das vordere Schildzeichen. Und nun ist es vielleicht doch kein 
Zufall, daß unter dem Geryoneusfeld eine Darstellung ist, die zwar auch sonst auf 
diesen Streifen sehr beliebt ist, aber gerade auch auf einer chalkidischen Vase be- 
gegnet®: Zeus und der Schlangenfüßler Typhon. Anzumerken ist weiter, daß der 
Streifen mit dem des Schildes zusammengehört, der den Namen der Tanagräer — 
sei es der Weihenden, sei es der Besiegten — trägt, also der festländischen Nachbarn 
von Chalkis. Typhon liegt unter dem Berg Typhaonion, zu dem Zeus auf dem Weg 
vom Olymp zum Phikion kommt°: auch hier das Gesichtsfeld von Chalkis. Die 
Möglichkeit, daß hier chalkidische Arbeit vorliegt, sei daher zur Diskussion gestellt. 
Gewiß ist stilistisch keine Beziehung zu den chalkidischen Vasen wahrnehmbar: der 
chalkidische Künstler hätte eben die argolischen Muster nachgebildet, Typen ver- 
wendet, die ihn besonders interessierten, ja, die ursprünglich wohl überhaupt von 
Chalkis ausgegangen waren®®. Denn gewiß ist der reiche Schatz von Bildtypen, die 
auf den Schildstreifen erscheinen, nicht allein in Argos geschaffen, sondern von den 
argolischen Meistern großenteils aus andern Zentren übernommen. Bei der Frage 
des Ursprungs der einzelnen Typen ist natürlich nicht nur zu fragen, wo sie zuerst 
für uns belegt sind, denn uns sind ja fast nur Belege in beständigen Stoffen, Ton und 
Metall erhalten, sondern danach, wo die Geschichten an sich heimisch sind. Und da 
ergaben sich für einige, vor allem Geryoneus, weiter Kyknos, Typhon, deutliche 
Hinweise auf Chalkis. 


52 Ol. Forsch. II 106ff. 55 Neutsch 29. 5° FAD.V 123 Nr. 674 Taf. 21. Kunze, Ol. Forsch. II 
25 XXIV. >ZRunze, Ol Rorscha IE 730%, 58 Rumpf, Vasen Nr. ı0 Taf. 25. Zum Typus vgl. 
Kunze, Ol. Forsch. II Sa2ff. 5° Hesiod, Scutum 32. RE. VIIA 1798 (Kirsten). 60 Auf dem 


Streifen des "Tanagräerschildes’ auch der Dreifußstreit, allerdings nicht in der Fassung der chalkidischen 
Vase Rumpf, Vasen Nr. 219. 1 Auf die Frage nach dem chalkidischen xaAkös willich nicht eingehen. 


” 


FAAYKEZ! 


Zu den Stücken, die Heinrich Bulle aus der von ıhm gegründeten Sammlung 
antiker Originale in Erlangen bekannt gemacht hat, gehört eine aus Scherben zu- 
sammengesetzte attische rotfigurige Kanne? mit Rüstungsszene im Hauptbild, 


Abb. ı0. Kanne in Erlangen. Halsbild 


zwei Eulen einander gegenüber am Hals (Abb. ıo), ein feines Werk der Zeit um 
450—40. Die Hand des Malers konnte später Beazley? auf einer Reihe anderer Ge- 
fäße nachweisen. Er nannte ihn »Mannheimer Maler«. Das Mannheimer Gefäß? 
(Abb. ıı), eine Kanne derselben seltenen Form wie die Erlanger, hat auch ähnlichen 
Halsschmuck: eine Eule zwischen Ölzweigen nach rechts, wie sie ähnlich auf atti- 
schen Skyphoi — normal mit waagrechtem und senkrechtem Henkel? —, aber auch 


‘Ursprünglich Festgruß für H. Bulle zum 75. Geburtstag. 
2 I 844. Bulle, AA. 1904, 61 Abb. 2. W. Grünhagen, Antike Originalarbeiten der Kunstslg. des In- 
stituts 46f. Zur Form: Beazley, AV. 3 Oinochoe 7. 
3 Bei v. Mercklin, RM. 38/39, 1923/24, 107. Beazley, AV. 362f. Ders., AVP. 6618. 
4 H. Hofmann, Griechische Vasen im Großh. Hofantiquarium in Mannheim Abb. ı links. 
5 Jongkees, Mnemosyne 4. Ser. 5, 1952, 28ff. z. B. Brit. Mus. E 152. CVA. Danemark 4 III I 
Taf. 159 (Danem. 161). P. V.C. Baur, Stoddard Coll. Nr. 161. CVA. Österreich I Taf. 44 (Eichler). 
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Abb. 11. 


Kanne in 
Mannheim 


Abb. ı2. Kanne im Vatikan 


Abb. 14— 17. Attische Münzen 


Abb. 18. Eulen-Skyphos in Orvieto Abb. 13. Eulen-Skyphos im Kunsthandel 
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auf italischen Nachahmungen von solchen®, so oft erscheint. Und noch ein drittes 
Mal hat der Zeichner die Eule am Hals einer derartigen Kanne angebracht, auf 
seinem Hauptstück, der Vase mit dem Perserkönig im Vatikan? (Abb. 12). Wieder 
eine Variante: ebenfalls nur eine Eule, aber von vorn, die Flügel ausgebreitet. Auf 
einer stilverwandten Kanne mit gleicher Mündung®, aber abweichender Henkelform 
hat die Eule anscheinend den ‘Normaltypus’. 

Sind diese Varianten nur Spiel des Künstlers? Wer die drei Bilder nebeneinander 
hält, sieht gleich, woran der Maler gedacht hat: es sind die yAadkss Aoaupiwrikan. 
Die Eule des Mannheimer Stückes ist der übliche attische Münztypus? (Abb. 15), 
die des vatikanischen erscheint auf den Dekadrachmen der Zeit um 485!° (Abb. 16), 
später namentlich auf kleineren Nominalen!!; auf anderen finden sich die zwei 
Eulen wie in Erlangen? (Abb .ı4), nur daß hier der Maler die Köpfe in die Seiten- 
ansicht gedreht hat. 

Diese “Münzeulen’ stehen nicht allein auf attischen Vasen: unter den ‘Eulen- 
Skyphor’, die sonst den Normaltypus zeigen, gibt einer (Abb. 13) die Eule von vorn 
wie die vatikanische Kanne", ein anderer!? (Abb. ı8) läßt sie den rechten Flügel 
ausbreiten: der Typus der Pentobolen!? (Abb. 17). Allerdings gehören diese erst dem 
dritten Jahrhundert vor Christus an. Man könnte auch Münzen der Zeit um 500 ver- 
gleichen!‘, wo aber der zweite, linke Flügel auch ausgebreitet ist. Dazu verweist 
Ch. Seltman!” richtig auf die Kanne des Amasis!®. Ebenso ergibt sich ein Hiatus bei 
einer andern Parallele. Schon lange bekannt ist eine spätschwarzfigurige Schale in 
Athen mit der Eule auf der Amphora (Abb. 19)!?: auch das ein häufiger attischer 
Münztypus (Abb. 20)?%. Aber diese Münzen mit Eule und Amphora werden erst von 
etwa 220 vor Christus an geprägt, sind also um Jahrhunderte jünger als die Vase. 
Ob das ‘Wappen’ als Siegel oder dergleichen schon bis in archaische Zeit zurückgeht, 
weiß ich nicht?*. 


6 z.B. CVA. Deutschland 4 Taf. 42, ı2. 13 (Deutschl. 188, ı2. ı3). Erlangen I 833, Grünhagen 
a. ©. 63. — Bezeichnend, daß diese Skyphoi vielfach die attische rotfigurige Technik noch durch Auf- 
malen der Farbe imitieren. Vgl. auch kampanische Becher, CVA. Pologne 2 Taf. ı9, 2 (Pol. 73, 2). 

? FR. Taf. 168, 1; III 296f. (Buschor). G. M. A. Richter — M. ]J. Milne, Shapes and Names of Athenian 
Vases Abb. 132. 8 Verschollen. v. Mercklin a. O. 108, a. 

9 J. N. Svoronos, Les Monnaies d’Athenes Taf. ı0, ıff. Ch. Seltman, Greek Coins Taf. 4, 1/2; 12, r; 
63, 1.4. C. Smith, Brit. Mus. Cat., Vases III 14, hat die Eulenbecher schon mit dem Münztypus zu- 
sammengestellt. Der Zusammenhang des Münztypus mit den Vasenbildern auch von Jongkees a. O. 
bemerkt. 10 Syoronos a. O. Taf. 9, 8. ı3ff. Ch. Seltman, Greek Coins Taf. 13, 

11 Syoronos a. ©. Taf. ı2, 34ff 12 Ebenda Taf. ıo, zıff. 13 N Phot. Bibl. Arndt. 

14 Orvieto, CVA. Italia 16 III Ic Taf. ı2, ı (It. 769, ı). Alinari 25984. 15 Syoronos a.O. Taf. 24, 
1— 17. Kein Einwand gegen die Zustellung wäre, daß der Flügel auf den Münzen gesenkt, auf der Vase 
gehoben ist: Freiheit des Zeichners. 16 Svoronos a. ©. Taf. 7, 16ff. 17 Athens, its History 
and Coinage before the Persian Invasion 98. 18 Hoppin, Hb. Bf. 36f. Schildzeichen der Athena. 

19 Collignon-Couve Nr. 1097. H. Heydemann, Griechische Vasenbilder, Titelvignette "Münzwappen’. 
Jongkees a. O. 36, der die Schale in die Zeit der Münzen herabdatieren möchte, was doch wohl 
ausgeschlossen. 20 Syoronos a. ©. Taf. 33ff. Ch. Seltman, Greek Coins 261 Taf. 63, 2ff. 

21 Vielleicht ist es auch kein Zufall, daß der ‘“Normaltypus’ der Eule auf den italischen Skyphoi zu- 
weilen (CVA. Italia ıı Taf. 45, 12 |It. 553]) statt nach rechts nach links gewendet ist, wie auf attischen 
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Die Schale wird durch das Bild als attisches 
Erzeugnis gekennzeichnet und ebenso weisen die 
Eulen der Skyphoi auf ihren Ursprung hin — ge- 
rade um dieses empfehlenden Bildes mögen sie in 
Italien nachgeahmt worden sein. Auch die attische 
Herkunft der Kannen wird durch die Halsbilder 
betont. Im Gegensatz dazu steht die Form, denn 
diese ist nicht gerade eine der fein differenzierten, 
so gefälligen aus der Blütezeit attischer Keramik, 
sondern mutet mit ihrer starr aufrechten, abge- 
schnittenen Mündung geradezu barbarisch an. 

Abb. 19. Spät-sf. Schale Ähnliche Formen gibt es auch tatsächlich in Italien 
in Athen. Innenbild noch später in 'halbbarbarischer’ rotfiguriger Ke- 
ramik 2. Allerdings könnte man da fragen, ob diese 
Gefäße, wie ihre Bemalung in attischer Tradition steht”, nicht auch in der Form 
von den attischen herzuleiten sind**. Jedenfalls haben der Mannheimer Maler — 
und andere, die die gleiche Form verwenden — an italische Formen, die die Gefäße 
bei italischen Abnehmern etwa empfehlen sollten oder bei griechischen an Italisches 
erinnern, kaum gedacht. Wie er auf einer der Kannen den Perserkönig dargestellt 
hat, so hat ein anderer Maler der Zeit auf einer solchen Kanne kämpfende Perser 
gebildet?®. Und ein weiterer Zeitgenosse, der ‘Maler der Brüsseler Oinochoen’, der 
die Form liebt, bringt auf einer Kanne das Bild wieder zweier östlicher Barbaren, 
hier eher Skythen als Perser”. Auch die Amazonen der Mannheimer Kanne ge- 
hören in diesen Kreis. 

Die attischen Töpfer hatten demnach anscheinend die Vorstellung, daß die Kannen- 
form "persisch’ sei, daß also solche Gefäße wegen ihrer anheimelnden Gestalt bei den 
Barbaren des Ostens willkommen sein würden. Dabei sollten sie doch durch Typen 
der attischen Münzen, die den Barbaren im Handel zuflossen, Propaganda für Athen 
machen. Dieser Handel wurde durch die Beendigung der Perserkriege, durch den 
Kalliasfrieden in Gang gebracht: gerade aus dessen Zeit stammen ja auch die 
Eulenkannen. 

Buschor hat die Erklärung der Königskanne in einer andern Richtung gesucht: 
gestützt auf Bilder weißgrundiger Grablekythen gleicher Zeit?”, auf denen Perser 


Münzen der Zeit um 510 (Svoronos a.O. Taf. 7, gff.); diese Richtung findet sich schon auf dem attischen 
Deckel in Orvieto, CVA. Italia 16 III Id Taf. 16, 3 (It. 773, 3). 

??2 z.B. CVA. Danemark 5 IVB Taf. 218. 219 (Danem. 221. 222). CVA. Belgique 2 IV Be Taf. ı 
(Belg. 96), etruskisch. CVA. Italia 2 IV Br ır (It. 86). Langlotz, Griech. Vas. Würzburg Nr. Sı3ff., 
faliskisch. CVA. Gr. Br. ı IV Dc Taf. 4 (Gr. Br. 40), Gnathia. 

23 Auch die schwarzen bildlosen etruskischen Kannen, wo die Form z. T. variiert ist (CVA. Dane- 
mark 5 IV B Taf. 223 [Danem. 226]) sind nicht älter als die attischen. 

?1 Schwarzfigurig attische “Vorstufe’: CVA. Italia 3 III He Taf. 5% 6.(1t.0735,6). 

25 Louvre G 571, E. Pottier, Album III Taf. 157. 

2° JHS. 41, 1921 Taf. 8. Beazley, AV. 289 Nr. ı0. Ders. AVP. 335 Nr. ı. 

?” Tübingen E 67 und Kunsthandel. H.Schoppa, Darstellung der Perser 59 Nr. 2; 84 Anm. ı9. 
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am Grab dargestellt sind, in ähnlicher Spendeszene, sieht 
er in dem König Dareios, in der Königin Atossa: die 
Szene der Erscheinung des Dareios aus den Persern des 
Aischylos; eine Neuaufführung in den vierziger Jahren 
habe diese Perserbilder angeregt. Wenn H. Schoppa 
dagegen einwendet, daß ähnliche Gruppen auf Vasen auch 
mit andern Barbaren vorkommen, daß eben nur ein all- 
gemeiner Typus verwendet sei2?, so wiegt das nicht 
schwer: die Stärke dieser Zeichner, auch des Mannheimer 
Malers, liegt ja nicht in Neuerfindung von Figuren und 
Typen. Wohl aber hätte man auf der vatikanischen Kanne eine deutlichere Cha- 
rakterisierung im Einzelnen erwartet: dieser König macht nicht den Eindruck 
einer ‘Erscheinung’; und auf der Tübinger Lekythos handelt es sich sicher nicht 
um einen Weikeguß, sondern um eine Spende für den ‘König’, der die Schale 
hielt. Von einer Neuaufführung der »Perser« müßte zwar gewiß nicht eine Über- 
lieferung vorhanden sein; wohl aber ist es nicht wahrscheinlich, daß man in der 
Zeit des Friedens, nach Liquidierung der Perserkriege, die Erinnerung an Salamis 
durch eine solche Neuinszenierung belebt hätte. Aber das Vorkommen ähnlicher 
Persergruppen auf den Grablekythen ? Spricht das nicht doch für eine Beziehung 
des Kannenbildes zum Totenkult? Und muß dann nicht doch Aischylos die 
Deutung geben? Ist vielleicht auch die Form, die “Eulenkanne’, ein Gefäß des 
Totenkultes? Daß die erhaltenen Stücke wohl meist aus Gräbern stammen, beweist 
das natürlich nicht, den Toten werden Gefäße aller Art mitgegeben. Umgekehrt ist 
zuzugeben, daß die auf den Grabgefäßen erscheinenden Spende- und Abschieds- 
bilder nicht diesen ausschließlich eigen sind, daß ihre Typen nicht im Grabkult 
ihren Ursprung haben. Und warum, wenn der Mannheimer Maler einmal ausnahms- 
weise Beischriften gibt, nicht die Individualnamen des Königspaars ? “Der König’ 
ist für die Athener um 445 Artaxerxes I., gegen den sie die letzten Kriege geführt, 
mit dem sie Frieden geschlossen hatten. 

Die richtige Erklärung hat A. Furtwängler?” gegeben, ausgehend von Denk- 
mälern anderer Art: Die Perserin, mit Spendegefäß, erscheint öfter auf “persisch- 
griechischen’ oder ‘Iydischen’ Gemmen klassischer Zeit?!, die Spende, den Trank 
bringt sie dem Gatten, nicht dem toten, sondern dem lebenden. Es ist eine persische 
Sitte, die gewiß eine ‘rituelle’ Bedeutung gehabt hat, aber kaum etwas mit Totenkult 
zu tun hat. Das Gefäß hat allerdings eine andere Form als auf der Kanne. Aber auf 
dieser ist ja auch das Kostüm sehr viel weniger getreu persisch, sehr viel mehr 
griechisch als auf den für Perser unter ihren Augen hergestellten Siegelsteinen??. 

Auf einer Grablekythos kann die Szene, wie so viele andere, keine Totenspende, 
sondern nur einen Vorgang aus dem Leben bedeuten. Passend waren diese Lekythen 
eigentlich nur für Gräber von Persern — es mag ja auch einmal ein Perser in Athen 


Abb. 20. Attische Münze 


28ER. III 2097. 29 a.O. 66f. 30 AG.III 123. 
31 Wie Furtwängler, AG. Taf. 11, 6. G. Lippold, Gemmen und Kameen des Altertums und der Neu- 
zeit Taf. 65, 4.7: 32 Zur Gattung: Maximova, AA. 1928, 648ff. 
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gestorben sein. Daß sie dann wahrscheinlich athenischen Bürgern mitgegeben 
wurden, hängt mit der relativen Gleichgültigkeit gegen bestimmte Beziehungen 
solcher Grabbeigaben gerade zu dem einzelnen Toten zusammen, die auch sonst zu 
beobachten ist: eine 'kultische’ Bindung bestand nicht, man nahm ein Gefäß, das 
gerade vorhanden war und gefiel, mag es auch vom Maler für einen besonderen Fall 
gedacht sein. 

Dieser Mangel fester Bindung des Bildes an die Bestimmung der Vase, an die 
Interessen der in Frage kommenden Käufer und Benutzer, wo man doch immer 
wieder darauf kommt, daß solche Beziehungen vielfach vorhanden waren, daß zu 
gewissen Formen bestimmte Bildinhalte gehören, wird manchen vom Aufspüren 
von Zusammenhängen abschrecken. Aber gerade diese Ungebundenheit hat ihren 
Reiz, weil sie eben echt griechisch ist: so gewiß der Schmuck der Tempel bedeu- 
tungsvoll für den Gott, für die Gemeinde, für die Bauzeit sein kann, so wenig er aber 
an ein dogmatisches Programm gebunden ist, ebenso und noch mehr kann der 
Vasenmaler von der nächsten Bestimmung des Gefäßes absehen oder aber seine 
Bilder dieser Bestimmung anpassen. Das zu untersuchen, ist eine wichtige und 
lohnende Aufgabe, trotzdem keine exakten’ Ergebnisse zu erwarten sind®#. 

Und so soll auch dieses Fragen nach Parallelen zwischen Münz- und Vasenbildern 
verstanden werden. 


Erlangen Georg Lippold 


3 Vgl. H. Marwitz, Vase und Bild, Diss. Erlangen 1949. 


ZUM FORMWANDEL 
IN DER SPÄTANTIKEN ATTISCHEN TONPLASTIK * 


Wie bekannt, brachten die Ausgrabungen im Kerameikos während der Jahre 
1914—I6 und 1928/29 die ansehnliche Hinterlassenschaft spätantiker attischer 
Töpfereien ans Licht!. Eine Unmenge von Gefäßscherben, Hunderte mehr oder 
weniger gut erhaltener Terrakotten, Tausende von Tonlampen und Lampenbruch- 
stücken bedeckten vielfach bis zu einem Meter Höhe aufgehäuft das Gelände über 
dem zerstörten römischen Pompeion und vor dem Dipylon. Mauerteile, Schlämm- 
becken, Bruchstücke durchlöcherter Brennböden und runder Bodenstützen, drei im 
Unterbau erhaltene Töpferöfen, Bruchstücke von Töpferscheiben, Fehlbrände, Ton- 
formen und Tonsatzschüttungen beweisen die Herstellung der gefundenen kera- 
mischen Erzeugnisse an Ort und Stelle?. 

Die frühere der beiden Grabungen ist ein wenig ärmer an Funden als die spätere 
über dem Pompeion und von ihr durch einen Geländestreif getrennt, dessen spät- 
antike Schichten ebenso wie die Schichten über dem Dipylon ohne genauere Auf- 
zeichnung der Befunde schon im vergangenen Jahrhundert abgetragen worden sind’. 
An einem ursprünglichen Zusammenhang der Fundplätze und der einstigen Aus- 
dehnung des Töpfereischuttes auch auf das Gelände des Dipylon bis an den Rand 
der dort verlaufenden Straße ist schon wegen der scharfen Schnittgrenzen der Ab- 
lagerung über dem Pompeion nicht zu zweifeln. Eine Reihe gut erhaltener Ton- 
figuren und Tonlampen im Nationalmuseum Athen, die in Bildtypen, Signaturen und 
Entwicklungsstufen eng mit den Kerameikosfunden der Grabungen 1914—--16 und 
1928/29 zusammengehen und laut Herkunftsangabe aus dem Kerameikos stammen, 
kommen allerdings nicht mit Sicherheit von jenen ältesten Grabungsplätzen, sondern, 
wenigstens zum Teil, vielleicht von einer Fundstelle ebenfalls des 19. Jahrhunderts 
unmittelbar jenseits des Heiligen Tores, an die das Grabungsgelände von 1928/29 
angrenzt und die außer Töpfereischutt der gleichen Art wie die dortigen Funde bereits 
einen stattlichen Brennofen gebracht hat*. Die Ablagerung erstreckte sich also, 


* Außer den in der Archäologischen Bibliographie aufgeführten Abkürzungen und Sigeln erscheint 
hier: L’Orange, Studien =H. P. L’Orange, Studien zur Geschichte des spätantiken Porträts. 

1 Brueckner, AM. 56, 1931, 6ff. Kübler ebenda 75ff. 

2 Brueckner, AA. 1915, 122f. Karo, AA. 1916, 157f. Brueckner, AA. 1928, 1ı97f. Ders., AM. go, 
1915, 3; 5I, 1926, 140f.; 56, 1931, 6ff. Ders., Gnomon 3, 1927, 738. Ders., FuF. 4, 1928, 29f. 241. Kübler, 
AM 53, 1928, 1811., 50, 1937, 75#. Corinth IV 2, 112 (Broneer). A, Rieth, Die Entwicklung der 
Töpferscheibe 72f. Der Brennofen vor dem Dipylon: Brueckner, AA. 1915, 121. Ders., AM. 40, 1915, 3. 
Gebauer, AA. 1936, 209f. Abb. 21. Gebauer- Johannes, AA. 1937, 185 (späthellenistisch). 

3 TIpaxt’Apx Et. 1874/75, 16; 1871 (nicht zugänglich). Kumanudis, Athenaion 3, 1874, 272. 

4 Mpaxt’Apx Er. 1873, 18. Brueckner, AM. 40, 1915, 3. Für die anläßlich der Grabungen von 1928/29 
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durchzogen von der Heiligen Straße, über die Trümmer des Heiligen Tores weg auch 
nach dieser Seite hin. Wie sich aus den Entwicklungsstufen, der Abfolge der Signa- 
turen und aus der Dichte der Funde von 191T4—I6 und 1928/29 ergibt, hat sich die 
Schuttanhäufung allmählich von dem Grabungsgelände 1928/29 über dem Pompeion 
als dem reicheren Zentrum zu den ärmeren peripher gelegenen Fundstellen der älteren 
Grabungen vorgeschoben. Entsprechend reichen die Münzfunde, die den Schutt 
zeitlich bestimmen helfen, hier tiefer als im Hauptteil der Ablagerung bis in die Zeit 
des Arcadius, dort nur bis Gratian herunter. Desgleichen erscheint das Christus- 
monogramm als schmückendes Zeichen dort im Gegensatz zu der jüngeren Fund- 
gruppe erst sehr vereinzelt, und importierte wie nachgeahmte 'christliche” Lampen 
des sogenannten afrikanischen Typus gehören allein der jüngeren Fundgruppe an‘. 
Auf das frühe fünfte Jahrhundert oder etwas weiter gefaßt dessen erste Hälfte als die 
Zeit der spätesten Entwicklungsphase und untere zeitliche Grenze der Ablagerung 
weisen übereinstimmend mit diesen Beobachtungen den Kerameikosfunden dieser 
Stufe in Typen, Signaturen und Ausführung gleiche Funde auf der Athener Agora, 
aus attischen Höhlenheiligtümern bei Vari und im Parnes, aus Thebaner Gräbern, 
aus Korinth und Südrußland, die mit Münzen des vierten und frühen fünften Jahr- 
hunderts nach Christus zusammen auftreten”. Den Beginn der Ablagerung mit fest- 
zulegen, verhilft als älteste eine Münze Aurelians®. An sich von geringer datierender 
Kraft erhält sie durch den äußeren Befund der Ablagerung den Wert einer geradezu 
kalendarischen Zeitangabe. 

Die Hauptmasse des Schuttes liegt zwischen und dicht auf den untersten Schichten 
des durch Brand vernichteten mächtigen Hallenbaus, der in hadrianischer Zeit über 
dem durch Sulla zerstörten Gymnasion und Pompeion des vierten vorchristlichen 
Jahrhunderts zwischen Dipylon und Heiligem Tor errichtet wurde®. Von hier aus zog 
sich die Ablagerung über das Vorgelände der einstigen Stadtmauer und die Trümmer 
hadrianischer und nachhadrianischer Grabbauten!? hinweg auf die vom Dipylon 
ausgehende Straße, die Fundstelle von 1914—I6. Stadtmauer und Grabbauten 
haben spätestens zugleich mit dem hadrianischen Ersatzbau des Pompeion ihr Ende 
gefunden, und Töpferschutt des vierten Jahrhunderts nach Christus in einer aus- 


freundlichst gewährte Erlaubnis, die Inventare der Terrakotten im Nationalmuseum einzusehen und 
die Fundstücke Abb. 1. 2.75—79 zu veröffentlichen, sei der damaligen Leitung des Museums in Ein- 
lösung unserer Schuld dankbar gedacht. 

5 Kübler, AM. 53, 1928, 182. 

% Kübler, AM. 56, 1931, 81. Zu den Lampen des ‘christlichen’ Typus vgl. v. Mercklin, AA. 1940, 59f. 

?” Athen Agora: Thompson, Hesperia 2, 1933, 209. Vari: Weller, AJA. 7, 1903, 284f. Baldwin-Bassett 
ebenda 335ff. 340. Theben: Keramopullos, AeAT. 3, 1917, 103f. Korinth: Broneer, AJA. 30, 1926, 52. 
Shear ebenda 454. Meritt, AJA. 31, 1927, 460. Corinth IV 2, ıı3f. (Broneer). Südrußland: ©. Wald- 
hauer, Die antiken Tonlampen der Ermitage 17. Vgl. die Befunde in der Pansgrotte des Parnes: 
Rhomaios, ’Epnp. 1906, 109ff.; Skias, ’Epnp. 1918, 15ff. 

® Kübler, AM. 53, 1928, 182. 

° Kübler, AM. 53, 1928, 177ff. 181 f. Brueckner, AM. 56, 1931, 4.016, Ders., AA, 1928, 1097. Zum 
Pompeion vgl. Kübler, AA. 1943, 347. 

10 Brueckner, AA. 1915, 122. Gebauer-Johannes, AA. 1936, 209f. Abb. 21; 1937, 200. Gebauer, 
AA. 1938, 607{f.; 1940, 317. 319ff.; 1942, 244. 252. Kübler, MdI. 2, 1949, IQ. 
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geraubten Fundamentgrube des Dipylon beweist, daß auch dessen Befestigungen 
um diese Zeit wenigstens stellenweise bis auf die Fundamentsohle abgetragen waren. 
Ein spätes ein wenig stadtwärts vom Pompeion und Dipylon gelegenes Befestigungs- 
werk, dessen allein erhaltene Fundamente aus den verschiedensten Spolien bestehen 
und dessen einstiger Oberbau, soviel sich bis jetzt feststellen läßt, hier die Grenze der 
Schuttablagerung bildete, wird gleichzeitig mit der Aufgabe des Dipylon aufgeführt 
sein und ersetzt dieses, wie aus einer beträchtlichen Fundamentlücke ersichtlich, 
durch einen einfachen Mauerdurchlaß!!. Die Aufgabe des in seinem Befestigungswert 
. schon allein durch die hadrianische Geländeaufhöhung seiner Umgebung zwar längst 
stark herabgeminderten Dipylon und die Anlage der Neubefestigung wird man 
ungern von der Zerstörung dieses Gebietes als ihrem mutmaßlichen Anlaß trennen. 
Diese Zerstörungen zusammen mit gleichartigen Befunden auf der PnyxundderAgora 
mit der antiken Überlieferung über die Einnahme Athens durch die Heruler im 
Jahr 267 zu verbinden, liegt nahe!?. Die Heruler hatten, als sie vor Athen erschienen, 
in der Stadtbelagerung bereits Erfahrung, und es sind ihnen der Überlieferung nach 
auch anderswo auf griechischem Boden erhebliche Verwüstungen zuzuschreiben. 
Wie bei den Belagerungen Athens durch Sulla und etwas mehr als hundert Jahre 
zuvor durch Philipp V. von Makedonien mußte sich den natürlichen Gegebenheiten 
zufolge ein oder der Hauptstoß des Angriffes auf das Dipylon und seine Umgebung 
richten 1?, Wie jene Belagerungen und noch früher der Persereinfall Verwüstungen 
großen Ausmaßes über dieses Gelände brachten, konnte auch der Herulereinfall 
nicht spurlos an ihm vorübergehen. Eine Neubefestigung gerade hier ist also doppelt 
begründet. Sie mit der Neubefestigung auf der Pnyx!? zu verbinden, würde, sofern 
sich die Gleichsetzung dieser Befestigung mit der für Valerian überlieferten bewahr- 
heitet, voraussetzen, daß der Monumentalbau des hadrianischen Pompeion ent- 
weder schon dicht nach der Mitte des dritten Jahrhunderts aus unbekanntem Anlaß 
durch Feuer zerstört oder, obwohl intakt, in die “valerianische’ Befestigung nicht mit 
einbezogen war. Beide Annahmen, gegenüber der Verknüpfung des Befundes mit 
dem Herulereinfall zwar die lectio difficilior, sind gleich unwahrscheinlich. Außerdem 
führt die Gleichsetzung des früher unter anderem für "valerianisch’ gehaltenen engen 
Mauerringes am Nordfuß der Akropolis und im Gebiet der Agora mit einer nach- 
herulischen Befestigung noch des dritten Jahrhunderts!5, wozu die Anhaltspunkte 
bis jetzt kaum ausreichen dürften, in Konflikt mit der Überlieferung über die Aus- 
dehnung Athens zur Zeit des Goteneinfalles am Ende des vierten Jahrhunderts'®. 
Sowohl die für Valerian überlieferte!” wie eine nachherulische Befestigung der 


11 Brueckner, AM. 56, 1931, of. Kübler, Gnomon 7, I93I, 100. 

12 Brueckner, Gnomon 3, 1927, 738. Ders., AA. 1928, ı98ff. Ders., FuF. 4, 1928, 241f. W. Judeich, 
Topographie von Athen?, HAW. III 2, 2. Hälfte, 104. Zu den Zerstörungen im Gebiet der Agora: 
Thompson-Scranton, Hesperia 12, 1943, 370ff. Thompson, Hesperia 17, 1948, 153. 177ff. 

13 Zur sullanischen Zerstörung: Brueckner, AA. 1914, 93; I9I5, 121. Ders., AM. 40, IQI5, 3. 
Zschietzschmann, AM. 56, 1931, goff. Zu Philipp V.: Liv. 31, 24. Vgl. Kübler, Gnomon 9, 1933, 219. 

14 Thompson-Scranton, Hesperia 12, 1943, 366ff. 372. 

15 Shear, Hesperia 4, 1935, 329f. 334. Judeich a. O. 165. 

16 Thompson-Scranton, Hesperia 12, 1943, 373. 17 Judeich a. ©. 104 Anm. 5. 
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Stadt haben sich vielmehr wie auch noch spätere Befestigungen auf Ausbesserungen 
und Verstärkungen beschränkt und sich dabei möglichst an die alte Mauerführung 
angeschlossen. Bis zum sicheren Beweis des Gegenteiles wird man darum in der 
Neubefestigung im Kerameikos eher eine nachherulische als eine der N eubefestigung 
auf der Pnyx gleichzeitige unmittelbar vorherulische Ausbesserung der alten Stadt- 
befestigung erblicken. Vorausgesetzt, daß die Trümmer des bis auf den Unterbau 
abgeräumten hadrianischen Pompeion in dem Festungswerk im Kerameikos verbaut 
sind, wie mit Wahrscheinlichkeit anzunehmen, aber bisher nicht erwiesen ist, ergibt 
sich jedoch aus der Zugehörigkeit des Festungswerkes zur ‘valerianischen’ oder zu 
einer unmittelbar nachherulischen Instandsetzung der Stadtmauer für den Beginn 
der ohne Zwischenschicht auf dem Unterbau des Pompeion eingebrachten Schutt- 
ablagerung derselbe Zeitpunkt, auf den auch die hier gefundene Aureliansmünze 
hinweist, das dritte Viertel des dritten Jahrhunderts. Diesem Ansatz verleihen die 
Entwicklungsstufe der frühesten Funde aus dem Töpferschutt und die Abfolge ihrer 
Signaturen eine Sicherheit, die auch dann, wenn gegen alle Wahrscheinlichkeit das 
hadrianische Pompeion erst nach Anlage der Neubefestigung zerstört und die 
Trümmer seines Oberbaus anderswo wiederverwendet sein sollten, die Zerstörung 
nicht vor der Jahrhundertmitte anzusetzen und spätestens mit dem Herulereinfall 
zu verbinden zwingt. 

Die älteste Stufe der Reliefbilder auf den Tonlampen und in der Bodenmitte 
tönerner Stilpfannen!® des Schuttes ebenso wie dessen früheste Terrakotten sind 
ihrem Ursprung nach zwar fest mit dem zweiten und frühen dritten Jahrhundert 
verbunden, verbieten jedoch wegen der Flauheit und geringeren Größe der Abfor- 
mungen oder wegen ihrer Abweichungen vom Reliefstil des zweiten Jahrhunderts 
einen zu engen zeitlichen Anschluß an die Urbilder, deren nahezu unveränderte 
Wiedergabe durch die mechanische Ausformung der Negative ziemlich lange gewähr- 
leistet ist!%,. Damit übereinstimmend, weisen die Signaturen dieser ältesten Funde 
aus dem Töpferschutt auf eine der Schuttablagerung vorausgehende längere Vor- 
geschichte der Töpfereien. In Verbindung mit dem Stilwandel der Tonreliefs und 
Terrakotten ergibt sich neben anderen aus den Signaturen Preimou, Preimou Nauma- 
chios, Naumachios, Eutyches Naumachiou, Eutyches und ihren Varianten eine 
fünfgliedrige Werkstattabfolge. Eutyches ist einer der leistungsfähigsten Töpfer 
aus der Frühzeit der Ablagerung, die vorausgehenden Signaturen begegnen dagegen 


18 Corinth IV 2, 108 (Broneer). Watzinger, AM. 26, 1901, 57 Nr.ı4. Die Pfannen mit und ohne Relief- 
innenbild und mit plastischem Tierkopf als Griffende gehören zu dem Typus Zahn, AA. 1909, 559ft. 
Ders., AmtlBer. 30, 1909, 263ff. und sind wie seit dem 2. Jh. in Pannonien (A. Radnöti, Die röm. 
Bronzegefäße von Pannonien, Diss. Pann. II 6, Sıff. Vgl. AA. 1941, 129 Abb. 21; 143 Nr.9.) durch 
die ganze Zeit der Schuttablagerung hindurch bei den attischen Töpfern beliebt. Zu den Griffen vgl. 
auch Waage, Hesperia 2, 1933, 306 Abb. 6. Burr ebenda 193. Kastriotis, ’Epnn. 1914, 154 Abb. ıo0. 11. 
Die Tierköpfe machen die Entwicklung der übrigen Tonplastik mit. 

19 Zur Technik der Athener Koroplasten der älteren Zeit vgl. Knoblauch, Gnomon 19, 1943, 13211. 
Ders., AA. 1933, 338ff.; 1939, 413ff. Schweitzer, Ztschr. f. Kunst I, 1947 H.3, 1ıg9ff. B. Neutsch, 
Studien zur vortanagıäisch attischen Koroplastik. Zu Abformung und Typenwandel in der antiken 
Tonplastik Jastrow, OpArch. 2, 1941, ıff. 15. 26. 
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wesentlich spärlicher. Preimos ist durch Lampen und Lampenbilder aus korinthischem 
Ton und korinthischen Fundortes als ein führender korinthischer Meister des zweiten 
Jahrhunderts erwiesen?°,. Man darf nun annehmen und ist durch den Umfang der 
_ attischen keramischen Produktion im späteren dritten und im vierten Jahrhundert 
zu der Annahme gezwungen, daß mit dem Wiederaufblühen Athens in hadrianischer 
Zeit wie in den attischen Bildhauerwerkstätten auch in den attischen Töpfereien 
sich ein neues Leben regte. Jedenfalls bestanden zwischen den attischen und korin- 
thischen Unternehmen enge Beziehungen, und aus einer Athener Zweigstelle der 
korinthischen Preimoswerkstatt ist, wegen der Seltenheit der Signatur erheblich vor 
Beginn der Ablagerung im Kerameikos, die Manufaktur des Naumachios hervor- 
gegangen. Ebenso ist die Verbindung des Eutyches mit Naumachios — auch sie ist 
im Töpferschutt nur durch wenige Signaturen belegt — nicht zu kurz vor Beginn 
der Ablagerung anzusetzen. Erst die selbständige Tätigkeit des Eutyches und mit 
ihm der übrigen durch Signaturen nachgewiesenen Töpfer aus der Frühzeit des 
Schuttes fällt, und zwar vielleicht allein in ihrem späteren Verlauf, in die erste Haupt- 
periode der Ablagerung. Deren Beginn nicht vor der Mitte des dritten Jahrhunderts 
und nicht später als unmittelbar nach 267 vereint sich aufs beste mit diesen Befunden. 
Desgleichen setzen die dem Töpferschutt im Kerameikos gleichartigen Massenfunde 
später Keramik unmittelbar über den Trümmern des Dipylon auf der Pnyx?! dessen 
Zerstörung durch die Heruler voraus. In der Anlage der Töpfereien auf den Trümmer- 
feldern dort, auf der Agora”? und im Kerameikos wiederholt sich ein Vorgang, der 
in gleicher Weise nach der sullanischen Belagerung und in Spuren schon nach dem 
Persereinfall zu beobachten ist. Auch damals brachen die Töpfereien aus dem 
äußeren Vorstadtgebiet, wo wir sie in ungestörten Zeiten vorwiegend erwarten 
müssen, in die zerstörten Teile des Stadtrandes ein. 

In den Fundmassen ihres seit dem dritten Viertel des dritten Jahrhunderts sich 
ausbreitenden Werkstattschuttes werden die Athener Töpfereien nach dem Dunkel, 
das sie seit der jüngerhellenistischen Zeit veıhüllt, gerade in dem Augenblick wieder 
hell sichtbar, in dem die Lieferungen attischer Marmorsarkophage nach außerhalb 
aufhören und die großen attischen Bildhauerwerkstätten des zweiten und der ersten 
Hälfte des dritten Jahrhunderts an Bedeutung verlieren®*. Während die Tätigkeit 
der Marmorwerkstätten zunehmend lokalen Charakter annimmt, erobert sich die 
Keramik einen immer weiteren Wirkungsbereich, dessen Ausdehnung an den Fund- 
orten attischer Tonware des dritten und vierten Jahrhunderts auf griechischem 
Boden, in Kleinasien, Ägypten und Südrußland leicht abzulesen ist und sich weithin 


20 Corinth IV 2, 97. ırıf. ıı3 (Broneer). Der Ansatz in das frühe 3. Jh. ist wegen des Reliefstiles 


der frühen Preimosbilder zu spät. 

21 Thompson-Scranton, Hesperia 12, 1943, 370f. 

22 Waage, Hesperia 2, 1933, 304ff. Burr ebenda ıg9r ff. Thompson ebenda 206ff.; 5, 1936, 196. 

23 Zschietzschmann, AM. 56, 1931, 96f. Gebauer, AA. 1937, 184ff. 

24 Rodenwaldt, JdI. 45, 1930, 185 ff. H. P. L’Orange, Der spätantike Bildschmuck des Konstantins- 
bogens 204. L’Orange, Studien ı5f. v. Schoenebeck, RM. 51, 1936, 329. den Tex, KritB. 6, 1937, 42. 
Vgl. auch M. Rostovtzeff, Gesellschaft und Wirtschaft in der röm. Kaiserzeit II 184. 363 Anm. 20. Zur 
beschränkten Fortdauer der Marmorwerkstätten vgl. v. Schoenebeck a. O. 334. 
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mit dem früheren der attischen Sarkophage deckt. In zerstreuten Einzelfunden 
und bescheidenen Fundgruppen attischer und außerattischer Herkunft seit langem 
bekannt?®, doch wenig beachtet, kann dieses letzte große Denkmal attischer Kunst 
bei der Massenhaftigkeit der jüngst gefundenen Zeugnisse nicht mehr übersehen 
werden. Formen und Bildtypen der Gefäße, Terrakotten und Tonlampen, die an der 
Vielfalt der Signaturen ablesbare innere Geschichte der Töpfereien, die Ausstrah- 
lungen in die außergriechische Welt und deren Rückwirkungen, die überraschenden 
Beziehungen zum römischen Gallien®”, wo in den kurz nach den attischen ent- 
deckten keramischen Großbetrieben Triers des dritten und vierten Jahrhunderts 
uns gleichwichtige Zeugen spätrömischer Provinzialkunst erhalten sind?®, stellen 
eine Fülle noch unbeantworteter Fragen. Am beunruhigendsten ist der Wandel der 
plastischen Form der Lampenreliefs und figürlichen Terrakotten, den wir an den 
Entwicklungsstufen der Funde ablesen, und die Frage nach dem Verhältnis dieser 
Stufen und ihrer einzelnen Phasen zu der gleichzeitigen attischen Steinplastik. Die 
Bedeutung dieses Formwandels als einer Teilerscheinung der spätgriechischen 
Kunst der Mitte des zweiten bis ersten Hälfte des fünften Jahrhunderts legt eine 
gesonderte Betrachtung nahe und drängt, ihren Versuch nicht länger aufzuschieben. 
Trotz dem zeitbedingten Mangel an Aufnahmen insbesondere der figürlichen Terra- 
kotten wie an Aufzeichnungen über Einzelfragen bieten die vorhandenen Unterlagen 
eine für die Untersuchung ausreichende, bei der notwendigerweise beschränkten 
Anzahl der Abbildungen, die hier vorgelegt werden kann, doppelt wertvolle Auswahl 
der instruktivsten Beispiele der Formentwicklung. Sie lassen den Kampf der späten 
Athener Töpfer um die Bewahrung der griechischen plastischen Form erkennen und 
verhindern, deren schrittweise Umwandlung in Bildzeichen einer transzendentenWirk- 
lichkeit weiterhin vereinfachend als einen gestaltlosen Formzerfall zu mißdeuten®. 

Wir gehen aus von den im Schutt gefundenen Bruchstücken einiger Lampen- 
böden, auf deren von zwei eingetieften Kreisen umzogenem Bodenfeld in flauen 
Reliefbuchstaben die Signatur Elpidephoros zu lesen ist. Mit Reliefbildern ver- 
bunden erscheint die gleiche Signatur in guter Ausprägung auf den Tonlampen 
Athen, Nationalmuseum 12518 (Abb. ı. 2), 3189, 3221, Paros, Museum 329, London, 
British Museum 12103, Leyden®!, und auch auf den Lampen Athen, Agora3, Akro- 
polis®®, Piräus, Museum ohne Nummer, Paris, Louvre ED 1739°% wird die Signatur 


?5> Zum Verbreitungsgebiet der attischen Sarkophage s. Rodenwaldt, JdI. 45, 1930, ı85f. Ders., 
RM. 58, 1943, 16. Vgl. Michalowski, BCH. 70, 1946, 389f. 

?° Vgl. o. S. Ioo Anm. 7. Burr, Hesperia 2, 1933, 193. Thompson ebenda 213. Kastriotis, ’Epnn. 
1914, 153f. Abb. 9. 10. 11. 

?”” Vgl. dazu den rheinischen Export nach dem Donaugebiet im 2. und 3. Jh. n. Chr. Diss. Pann II ro, 
ı69ff. 180 (Fremersdorf). 323 (Alföldi). Kübler, AM. 56, 1931, 84. 

28° TrZ. 9,1934, 13586. 1644f.; 10, 1935, 133, IT, 1936, 220ff.; 12, 1937, 280. L. Gard, Reliefsigillata 
des 3. und 4. Jhs. aus den Werkstätten von Trier, Diss. Tübingen 1937. 

® Die zu den Tonreliefs gehörenden Lampentypen sind vom Verfasser, AM. 56, 1931, 8off. und 
von O. Broneer, Corinth IV 2, goff. Typus XXVII u. XXVIII behandelt. 

3° Brit. Mus. Cat., Walters, Lamps ı210 Taf. 34 Abb. 256. 31 CIG. IV 8507. 32 Hesperia 7, 
1938, 356 Abb. 43 unten. 33 Watzinger, AM. 26, 1901, 58. 31 Corinth IV 2, 249 zu Nr. 1133 (Broneer). 
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Abb. ı und 2 


in Reliefschrift angebracht sein. Athen 3221, Paros, Piräus, Leyden, Paris und das 
Exemplar von der Akropolis, das auf seine zeitliche Zugehörigkeit zu dieser Gruppe 
noch nachzuprüfen ist und vielleicht erst der Frühzeit des Töpferschuttes angehört, 
zeigen im Reliefbild Eros mit Leier, Syrinx, Thyrsos und Kantharos und sind, wo 
eine Angabe hierüber vorliegt, auch in der Gestaltung des Bodens als einfache von 
zwei Rillen umrandete Standfläche gleich den Fragmenten aus dem Töpferschutt 
schlichter als Athen 12518, 3189, Agora® und London, British Museum I2Io mit 
gedrängter gefülltem Reliefbild, im Anschluß an toreutische Vorbilder plastischem 
Standring und Reliefblatt am Henkelansatz. Wir stoßen hier auf zwei zeitlich ur- 
sprünglich deutlich getrennte Entwicklungsstufen. Die Erotenbilder gehen eng mit 
den Reliefs attischer Erotensarkophage hadrianischer und nachhadrianischer Zeit 
zusammen wie Athen, Nationalmuseum 118736, 11833’, 181°, Sparta, Museum ®, 
Aquileja%°, von denen auch in den römischen Sarkophagreliefs Ostia, Isola Sacra!! 
und ehemals Berlin, Altes Museum®? unmittelbare und typenreiche Nachwirkungen 
erhalten sind®#. Verglichen mit den Sarkophagreliefs drängen die Tonreliefs den 


35 Hesperia 7, 1938, 356 Abb. 43 unten r. 

3° ].M.C. Toynbee, The Hadrianic School 224 Taf. 52, 1. 2. 37 Ebenda 226 Taf. 53, 3. Strong, 
JHS. 28, 1908 Taf. 19. 38 Toynbee a.O. 225 Taf. 52. 3. Rodenwaldt, ]JHS. 53, 1933, 185 Abb.2. 

39 Toynbee a. O. 226 Taf. 53, I. 2. 40 Ebenda 227 Anm. 3 Taf. 54, 3. 

4 Calza, NSc. 1931, 528 Abb. 10. Toynbee a. O. 228 Anm. ı Taf. 54, 5. G. Calza, La Necropoli del 
Porto di Roma nell’ Isola Sacra 215f. Abb. 116. 42 Bruns, AA. 1948/49, 97ff. Abb. 2. 

43 Zur Weiträumigkeit der hadrianischen Erotenfriese vgl. hellenistische Erotenzyklen: Hill, Hesperia 
16, 1947, 2481. Tat. 67, 1.2. Nachwirkungen attischer Erotensarkophage auf kleinasiatischem Boden: 


Rodenwaldt, AA. 1938, 415f. 
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Abb. 3. 
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Reliefgrund stärker zurück. Sie führen hier- 
in noch über den Erotensarkophag attischer 
Herkunft aus Anaphe** herunter schon in 
die Nähe des attischen Erotensarkophages 
Ostia 5 aus dem späten zweiten Jahrhundert. 
Er stellt zugleich für die Fassung der Ton- 
reliefs Athen 12518 (Abb. ı. 2), 3189, Agora 
und London, British Museum die untere 
Zeitgrenze dar. Die von einemhellenistischen 
statuarischen Vorbild abhängige Gestalt der 
Aphrodite Athen 3189 und London, British 
Museum begegnet zwar auf dem vielleicht 
noch späthadrianischen dionysischen Sarko- 
phag München %, gehört aber bereits zu den 
jüngeren, hellenistischen der auf den Sarko- 
phagreliefs verwendeten Bildtypen und 
findet im letzten Drittel des zweiten Jahr- 
hunderts auch auf dem Dieburger Mithras- 
relief” Eingang. An einem Ansatz der 


Elpidephorosreliefs in ihrer einfacheren wie in ihrer reicheren Gestalt in der zweiten 
Hälfte und der Anfänge der Elpidephoroswerkstatt um die Mitte des zweiten Jahr- 


hunderts kann auf Grund dieser Zusammen- 
hänge kein Zweifel sein. Da der Name des EI- 
pidephoros unter der Masse der korinthischen 
Töpfersignaturen fehlt und entgegen dem für 
Athen sprechenden Befund nichts auf Korinth 
als Sitz seiner Werkstatt hinweist, ist damit 
zugleich für die Neublüte der Athener Töpfe- 
reien im zweiten Jahrhundert ein erster Anhalt 
gewonnen. Er verstärkt sich bei der Prüfung 
der Signaturen und Bilder des in Korinth eben- 
falls nicht nachgewiesenen, dagegen im Töpfer- 
schutt und auf der Agora für Athen nicht selten 
belegten Pireithos, der sich durch seine einer 
oftmals abseitigen Erotik entnommenen Bild- 


% TheraI 358 Abb.9. Toynbee a.O. 227 Taf. 51, 4. 


Abb. 4. 


25 Calza, NSc. 1931, 519ff. Abb. 6 Taf. 15. 


Technau, AA. 1932, 468f. Abb. 5.6. Matz, Gnomon 16, 1940, 461. Crous, Die Antike 19, 1943, 44 
Abb. 9. 10. G. Calza, La Necropoli del Porto di Roma nell’ Isola Sacra 210 Abb. II2—II5. 

4% A. Furtwängler, Beschreibung der Glyptothek König Ludwigs I. Nr. 223. Einhundert Tafeln nach 
den Bildwerken der kgl. Glyptothek zu München, hrsg. von A. Furtwängler, Taf. 42. R. Herbig, Pan 95 
Nachtrag Taf. 24, 3. Bericht über den VI. internat. Kongreß für Archäologie, Berlin 21.— 26. August 1939, 


502 (Matz). 4” F. Behn, Das Mithrasheiligtum zu Dieburg Taf. 2. 


Ders., Gnomon 2, 1926, 687 


Abb. 2. F.Saxl, Mithras Taf. 34 Abb. 194. Clemen, BJbb. 142, 1937 Taf. 3, 2. 
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stoffe von Elpidephoros unterscheidet, mit ihm aber in der Art der Reliefsignatur, in 
der Gestaltung der Lampenunterseite (s. oben S. 105) und in der verglichen mit den 
frühen Bildern des Preimos größeren Dichtigkeit seiner Reliefs eng verbunden und 
neben Elpidephoros einer der bekanntesten Athener Töpfer des späteren zweiten Jahr- 
hunderts gewesen ist*®. Von den Bildern des Preimos gehen Athen, Agora® und Ber- 
lin?°, eine Nachahmung aus Sparta, mit den Elpidephorosreliefs Athen, National- 
museum 12518, 3189, Agora und London, British Museum stilistisch zusammen, seine 
Reliefs Athen, Nationalmuseum 3102, 3173, 3133, 
3200, Agora, Venedig °! und in ihrer klassizistischen 
Strenge noch deutlicher London, British Museum 
verweisen den Beginn seiner Werkstatt in Korinth 
jedoch spätestens in unmittelbar nachhadrianische 
Zeit, aus der auch Elpidephorosbilder3 noch her- 
stammen. Die Athener Zweigstelle des Preimos 
wird zu der gleichen Zeit eröffnet, und die An- 
regungen, die der Meister von der Großplastik her 
empfing, werden ihm mehr und mehr hier zuteil 
geworden sein. Elpidephoros und Pireithos blieben 
an Bedeutung hinter Preimos zurück. Zwar sind 
alle drei Werkstätten im Töpferschutt über dem 
Pompeion nur noch in ihren spätesten Ausläufern 
zu fassen, die Signaturen des Preimos begegnen 
hier jedoch wesentlich häufiger als die beiden an- 
deren Namen und dazu vielfach noch in Verbin- 
dung mit den zugehörigen Lampenoberseiten und 
ihren Reliefbildern. Außerdem stehen Elpidephoros 
Abb. 5. und Pireithos auch darin hinter Preimos zurück, 


48 Bilder des Pireithos aus dem 2. Jh.: München, ehem. Sig. Arndt, G. Vorberg, Über das Geschlechts- 
leben im griech. Altertum Taf. 29 1. oben. — Wien, Kunsthist. Museum 586. — Mainz, Röm.-Germ. 


Zentralmuseum 10871. — Ornamentlampen: Waldhauer a.O. Taf. 45, 474. — Mainz, Röm.-Germ. 
Zentralmuseum 3314. — Paros, Museum ohne Nr. (IG. XII 5, 467). Die Bildtypen leben in der Frühzeit 
der Schuttablagerung mit den Signaturen teils des Pireithos, teils des Preimos, Eutyches, Le... und 


anderer weiter, vgl. Corinth IV 2 Taf. 17, 1198; 29, 1203 S. 257 Abb. 181. Waldhauer a. ©. Taf. 46, 485, 
nicht abgebildet: Athen, Nat. Mus. 3364, 3256—3258. Piräus, Museum 593 und ohne Nr. Rom, 
Sig. H. Wollmann 1585. München, Museum ant. Kleinkunst 7305 und ehem. Sig. Arndt 2247. Heidelbeıig, 
Sig. des archäol. Instituts ohne Nr. Leipzig, Sig. des archäol. Instituts. Berlin, Antiquarium 30364. 
Epidaurus, Museum 145. 159. 160. Saloniki, Museum 498. Athen, Privatbesitz. Eine Signatur des 
Pireithos auf der Pnyx: He:peria Suppl. 7, 1943, 64 Nr. 129 Abb. 28. Spätestes Nachleben der Bilder 
Corinth IV 2 Taf. 17, 1199, weitere Beispiele im Kerameikos. 

49 Hesperia 7, 1938, 356 Abb. 43 oben; 18, 1949, 225 Taf. 46, 1. 

50 A. Furtwängler, Die Sammlung Sabouroff Taf. 75, 4- 

51 Ago:a: AJA. 40, 1936, 4ıı Abb. 8. Venedig: Museo Naniano Taf. 342, 7, Furtwängler, Die 
Sammlung Sabouroff zu Taf. 75, 4. 

52 Brit. Mus. Cat., Walters, Lamps 1217 Abb. 261; 1204. 1222 Taf. 34. 

53 Vgl. Hesperia 7, 1938, 335 Abb. 43 unten l., verbunden mit einem jüngeren Schulterornament. 
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daß Untersignaturen wie unter anderem die mit der Signatur des Preimos ver- 
knüpften Signaturen des Le.. und Naumachios für sie, abgesehen von einer ver- 
einzelten Verbindung des Le.. mit Pireithos, im Töpferschutt fehlen. Die Reliefs 
des Preimos aus dem Schutt zeigen, daß er Erotenbilder ähnlich denen des Elpide- 
phoros benützt hat, neben Eros mit Krupezion und Doppelflöte®! Eros mit Thyrsos 
und Fackel und dieses letztere Bild wie die Eroten des Elpidephoros wieder nach- 
weisbar in Berührung mit Sarkophagreliefs. Da der Eros mit Thyrsos und Kantharos 
des Elpidephoros im Töpferschutt mit Preimou und der Untersignatur Le.. ge- 
zeichnet begegnet und Le.. wie bemerkt auch mit der Signatur des Pireithos ver- 
bunden ist, bestand nicht nur zwischen den Werkstätten des Elpidephoros und 
Preimos eine Typengemeinschaft, es darf auch als sicher 
gelten, daß die Werkstätten des Preimos, Elpidephoros 
und Pireithos schon vor Beginn der Schuttablagerung auf- 
hörten und ihr Erbe von Le.., Naumachios und anderen 
angetreten wurde. Über die Ausführung der Erotenbilder 
des Preimos, ob flaue oder durch Nachgravierung ver- 
besserte Abformungen, fehlen die Unterlagen und auch der 
Bilddurchmesser, der vereinzelt vorliegt, erlaubt keinen 
Rückschluß auf den Zeitabstand der Bilder vom zweiten 
Jahrhundert, da weder von dem Erotenbild des Preimos 
Athen Agora°? noch von dem Erosrelief des Elpidephoros ’* 
der Durchmesser angegeben und die Zuweisung in das 
zweite Jahrhundert gesichert ist. Dagegen ergibt der Ver- 
Do, gleich des Aphroditereliefs des Elpidephoros aus dem 
zweiten Jahrhundert und seiner Nachwirkungen aus dem 

Töpferschutt (Abb. 3—5) einen für deren wesentlich spätere Entstehung eindeutigen 
Befund. Tragen diese Nachwirkungen aus der Schuttablagerung und ihnen gleich- 
zeitige Einzelfunde wie Athen, Nationalmuseum 15378’ und Heidelberg’® auch 
andere Signaturen, darunter wieder die des Eutyches und Le.., so ist das Rand- 
ornament dieser signierten Bilder und der Bildbruchstücke doch vielfach dasselbe 
wie im zweiten Jahrhundert. Die Ausprägungen des Elpidephoros dürfen daher 
für alle diese späteren Abformungen als die Urbilder gelten. Athen, National- 
museum 3189 und London, British Museum 1210 des Elpidephoros mit 9 und 8,94 cm 
Durchmesser stehen nun die Bildwiederholungen des Eutyches und der übrigen, 
soweit Maße vorliegen, mit 7,8 und 7,9 cm Durchmesser gegenüber. Der Schwund 
von !/;, des Durchmessers seit dem zweiten Jahrhundert weist auf einen Ersatz des 
unbrauchbar gewordenen ursprünglichen Bildnegatives durch ein neues Negativ, 
das aus einem alten einigermaßen gut ausgeformten Positiv zurückgewonnen wurde. 


5% Brit. Mus. Cat., Walters, Lamps 1213. Shear, AJA. 40, 1936, 4ıı Abb. 8 oben Mitte. 


55 Ebenda. 

56 Watzinger, AM. 26, ıgot, 58. 

Kuruniotis, AeAT. ı1, 1927/28, 45f. Abb. 42. 

58 Ganymed, hrsg. v. R. Herbig, 48f. Abb. ı4 (Hafner). 
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Die durch den Brand bedingte Verkleinerung des neuen Negatives gegenüber dem 
alten Positiv verdoppelte sich beim Brand des neuen Positives, das daher hinter 
dem älteren beträchtlich an Größe zurückbleibt. Da das Erstnegativ bei der Massen- 
herstellung der Reliefbilder ursprünglich in einer Reihe von Exemplaren vorge- 
legen hat und an seine frühzeitige Erneuerung etwa durch ein Konkurrenzunter- 
nehmen bei der mit der Neuherstellung notwendig verknüpften Verkleinerung 
und darum schwierigeren Verkäuflichkeit des Bildes nicht gedacht werden kann, 
müssen vor der Herstellung des Ersatznegatives alle formfrischen und brauch- 
baren Erstnegative ausgefallen sein. Der dafür nötige Zeitraum ist nicht zu kurz 
zu bemessen. Der Abstand der Schuttablagerung vom zweiten Jahrhundert er- 
höht sich aber noch dadurch, daß auch das Ersatznegativ, wie an sich schon 
wahrscheinlich, erheblich vor deren Beginn entstanden ist. Das ergibt sich aus 
der außerordentlichen Flauheit und noch mehr aus der Verkümmerung des 
Schulterornamentes des Eutychesreliefs Athen, Nationalmuseum 15378 und seiner 
Parallelstücke aus der Frühzeit der Schuttablagerung. Die Mitte des dritten 
Jahrhunderts, selbst in der Präzisierung auf das Jahr 267, erscheint danach auch 
auf Grund der handwerklichen Gegebenheiten für den Beginn der Schuttab- 
lagerung als nicht zu später terminus post quem°®, und der handwerkliche Ausweg 
der Zweitabformung, verbunden mit dem Bestreben nach möglichst geringen Her- 
stellungskosten der Erzeugnisse, erklärt zugleich das zähe Festhalten an den in 
der Blütezeit der attischen Werkstätten im zweiten Jahrhundert geschaffenen Bild- 
typen. Neugestaltungen bereits vorhandener Bilder und Bildzyklen waren unwirt- 
schaftlich. Der Kreis der frühen Erotenbilder, dem nach der Wiederholung auf 
Sarkophagreliefs®° und nach dem Reliefstil auch das Bild des Eros mit Doppelflöte 
zugehört, verhielt sich außerdem Erweiterungen gegenüber so unzugänglich wie die 
hauptsächlich auf Pireithos zurückgehenden erotischen Bilder. Daher ist auch von 
der über die älteren Sarkophagreliefs hinaus gesteigerten Verdichtung der plastischen 
Form des attischen Erotensarkophages aus denı ersten Viertel des dritten Jahr- 
hunderts im Museum der Prätextatkatakombe®, auf dem sich wie auf den Sarko- 
phagen aus Ostia und in Athen Eroten mit Leier, Fackel, Thyrsos und Doppelflöte 
zusammenfinden, auf den aus dem zweiten Jahrhundert nachlebenden Erotenreliefs 
der Frühzeit des Töpferschuttes nur vereinzelt etwas zu spüren. Viel stärker sind 
Einzelheiten, wie die Behandlung des Haares, der Flügel und ähnliches, die bei der 
Abformung ihre anfänglich plastischen Einzelformen am raschesten verlieren, Ver- 
änderungen unterworfen. Neben flauen, zuletzt fast unkenntlichen Abformungen, 
wie den Bildern des Eros mit Fackel und Schale Abbildung 8, die nach dem Bild- 


59 Mit diesem terminus post quem vereint sich auch das Vorkommen nur zweier kleiner schlechter 
Bruchstücke zylindrischer Becher korinthischer Herkunft der Gattung Spitzer, Hesperia II, 1942, 
162ff. 192 im Töpferschutt über dem Pompeion. Die Gattung hatte in der 2. Hälfte des 3. Jhs. ihre Blüte 
längst überschritten. 

60 Calza, NSc. 1931, 528 Abb. 10 Taf. 15. AA. 1932, 470 Abb. 6. 

61 M. Gütschow, Das Mus. der Prätextat-Katakombe ı14ff. Taf. 24 ff. Technau, AA. 1930, 372 Abb. 29. 
Rodenwaldt, JdI. 45, 1930, 162 Abb. 40. Matz, Gnomon 16, 1940, 461. 
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Abb. 7. 


durchmesser aus vollkommen abge- 
nützten Erstnegativen genommen 
sind, sich von deren Erstzustand a 

nur durch die Verwaschenheit der 

Formen, sonst durch keine Abweichungen unterscheiden und in dieser Gestalt vom 
Beginn der Ablagerung bis in das vierte Jahrhundert herunterreichen, steht schon 
zur Frühzeit des Schuttes eine große Anzahl nachgearbeiteter Bilder. Es sind ent- 
weder originale Nachgravierungen flauer Abformungen je nach der Bildgröße aus 
Erst- und Zweitnegativen aus der Zeit vor der Ablagerung oder selbst schon wieder 
verflaute Abformungen solcher nachgravierter Positive, kommen in diesem Fall also 
stets aus Zweitnegativen vor der Jahrhundertmitte. 

Auf ein solches Zweitnegativ, das über einem flauen, als Grundlage für das neue 
Negativ darum in den Haaren und Flügeln nachgearbeiteten alten Elpidephoros- 
positiv hergestellt ist, geht das unsigniert erhaltene Reliefbild des Eros mit Leier 
(Abb. 9) zurück. Es ist einschließlich Rand um nahezu !/,, kleiner als die Urfassung 
Athen, Nationalmuseum 322I, Paros und Leyden (s.oben S. 104), erreicht also nicht 
ganz den Schwund der bereits genannten Zweitpositive aus der Frühzeit des Schuttes 
(s. oben S. 108), eine Abweichung, die sich daraus erklärt, daß auch die Rillen um 
das Bildrund des Erstpositives vor der Abnahme des neuen Negatives nachgefahren 
und vergröbert wurden und dadurch bei der Gestaltung des Negatives der äußere 
Schulterrand ein wenig weiter hinausrückte. Zwar liegen mißlicherweise Abbildungen 
der Elpidephorosausprägungen des Bildes zum Vergleich nicht vor, in der Haar- 
wiedergabe des Eros können sie sich jedoch von dem Eros des gleichen Bildtypus 
und den übrigen Eroten auf dem zweiten der Anmerkung 60 erwähnten Sarkophage 
(aus Ostia) nur durch eine der Kleinheit des Tonreliefs entsprechende Verringerung 
der Lockenzahl, nicht aber in deren plastischer Form unterschieden haben. Möglicher- 
weise waren die einzelnen Haarlocken weniger kurz, mehr langfallend wie zur Zeitstufe 
des Erotensarkophages Athen, Nationalmuseum 11816 wiedergegeben, deren Haar- 


62 Rodenwaldt, JHS. 53, 1933, 185 Abb. 2. Vgl. o. S.Ios mit Anm. 38. 
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Abb. 9. 


wo die Nachgravierung noch feiner, die Auflocke- 
rung dadurch noch kleinteiliger ist und die ur- 
sprüngliche Form der Haarlocken zunächst noch 
mehr verloren zu sein scheint. Im Gegensatz zu 
diesen beiden die Plastik der Haarlocken stark re- 
duzierenden Bildern hält der bereits erwähnte nach- 
gravierte Eros mit Thyrsos und Fackel (Abb. 13) 
viel mehr an der ursprünglichen kräftig plasti- 
schen Haarbildung fest. Bei genauem Vergleich der 
Reliefs Abbildung ıı und 13 läßt sich ein überein- 
stimmender Verlauf der Haarsträhnen feststellen, 
die trennenden Gravierstriche greifen aber Abbil- 
dung 13 die plastische Substanz der Einzelsträhne, 
deren Herausarbeitung sie auch Abbildung ıı 
dienen, viel weniger an. Da die Flügelgravierung 
beider Bilder und deren Prägung völlig überein- 
stimmen, müssen sie gleichzeitig sein. Das Relief 


bildung auf dem Eroten- 
relief des Töpferschuttes 
(Abb. 13) noch nachwirkt. 
Der Versuch, die bei der 
Flauheit der Abformung 
dem Erstpositiv verloren- 
gegangene plastische Glie- 
derung der Haarmasse 
durch Nachgravierung 
wiederherzustellen, ist 
Abbildung 9 nicht zu ver- 
kennen. Trotz dieser Be- 
mühung, die plastische 
Form wiederzugewinnen, 
ruft die Nacharbeit der 
Haare namentlich auf 
dem: Scheitel den Ein- 
druck einer impressio- 
nistischen Auflockerung 
der Haarkappe hervor. 
Sie ist zweifellos so wenig 
beabsichtigt wie auf dem 
Relief des Eros mit Thyr- 
sos und Fackel (Abb. ır), 


Abb. ıo. 


II 


Abb. 12. 
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Abbildung ıı bleibt etwas feiner und 
flacher, bewegt sich also mehr in der 
Urfassung des Typus als das ein 
wenig derbere Relief Abbildung 13, 
das sich stärker vom Grund abhebt, 
mehr rundet und darin mehr dem 
Sarkophagrelief der Prätextatkata- 
kombe nahekommt. Im Gegensatz 
zu den Reliefs Abbildung ır und ı3 
bewahren die Relieffragmente Ab- 
bildung Io und 12 für Körper und 
Gesicht der Eroten die zarte Model- 
lierung der klassizistischen Urbilder 
aus dem zweiten Jahrhundert. Der 
Vergleich der nachgravierten Augen 
Abbildung ıı und ı3 mit der pla- 
stischen Augenbildung des Eros Ab- 
bildung 12, dessen nahe Verwandt- 
schaft mit den Kinderköpfen des 
attischen Sarkophages in Split®3 
hervorgehoben werden darf, ist hier- 
für besonders lehrreich. Auch die 
Flügel sind Abbildung ıo und 12 von 
einer schmiegsameren und feinteiligeren Modellierung als auf den beiden anderen 
Reliefs. Trotzdem sind sie nicht so differenziert durchgeformt wie in der Erstfassung 
des Bildes. Von ihr liegt in dem Innenrelief einer Tonpfanne aus dem Töpferschutt 
(Abb.6, oben S. 108, in der Abb. verkleinert) eine ausgezeichnete Nachwirkung vor. Sind 
Tonpfannen dieses Typus in der Ablagerung auch häufig belegt, so finden sich Innen- 
reliefs solcher Pfannen im Unterschied von den Lampenreliefs, unter denen das vor- 
liegende Bild des Eros mit Fackel und Schale allein rund fünfzigmal vorkommt, doch 
äußerst selten, und auch gleichzeitige Parallelstücke anderen Fundortes sind sehr 
vereinzelt. Pfannen mit Innenmedaillons wurden also in erheblich geringerer Zahl 
hergestellt als solche mit unverzierter Bodenmitte. Die dafür verwendeten Negative 
behielten darum ihre Schärfe ungewöhnlich lang. Daß sie mit den Erstnegativen 
der für die Lampen bestimmten Tonreliefs nicht identisch sind, ergibt sich aus dem 
größeren Durchmesser des Bildrundes Abbildung 6 von 6 cm gegenüber 5,5 cm der 
flauen Abformung des Erstnegatives für Lampenreliefs Abbildung 8. Die Flügel der 
Eroten Abbildung ıo und 12 sind in Form und Reihung der Federn schematischer 
als die Flügelmodellierung des Innenmedaillons und stehen verglichen mit ihr auch 
in der Gravierung den Reliefs Abbildung ıı und ı3 näher. Dasselbe gilt von der 
Wiedergabe des Haares. Dessen wie auf dem Relief Abbildung 13 gut verfolgbare 
Einzelsträhnen sind abweichend von der Rundmodellierung, die für die Haarwieder- 


Abb. 14. 


63 Rodenwaldt, JdI. 45, 1930, 162 Abb. 38. 39. 
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Abb. 15. 
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gabe des Innenmedaillons seiner Formensprache 
nach vorauszusetzen ist, unplastisch linear in 
die Fläche gepreßt. Haar und Flügel sind also 
auf den Reliefs Abbildung ro und 12 ebenso 
nachgearbeitet wie auf Abbildung ıı und 13. 
An den Erotenbildern (Abb. 9—ı3) lassen sich 
somit dreierlei Arten der Nachgravierung unter- 
scheiden. Der einen (Abb. 13) gelingt, wenn 
auch unter Vergröberung des Überkommenen, 
die Bewahrung der plastischen Form, die andere 
(Abb. ı0. ı2) wird linearer als das Urbild und 
die dritte (Abb.g.ıı) nähert sich einer impressio- 
nistischen Auflösung der Form. Sind nun die 
Reliefs Abbildung ıı und I3 auch frischer als 
die flaue Abformung Abbildung 9, so stellen 
ihresgleichen doch nicht sämtliche eine Original- 


nachgravierung aus den Jahren gleich nach Beginn der Schuttablagerung dar. 
Positive aus Zweitnegativen, die im Lauf der ersten Hälfte des dritten Jahrhunderts 


über nachgearbeiteten Positiven 
aus Erstnegativen geformt sind, 
müssen je näher sie der Her- 
stellung des Zweitnegatives noch 
liegen, der Originalnachgravie- 
rung um so ähnlicher sein und 
können in dieser Gestalt sehr 
wohl in die Anfänge der Schutt- 
ablagerung hineinreichen, wäh- 
rend sie in flauen Abformungen 
wie Abbildung 9 zeitlich tiefer 
herunterführen. Die verschiede- 
nen Arten der Nachgravierung 
des Haares, die sich feststellen 
ließen, sind also nicht erst für 
das dritte Viertel des dritten 
Jahrhunderts, sondern schon 
für dessen erste Hälfte bezeich- 
nend. Ihnen allen ist das Be- 
streben gemeinsam, die durch die 
Abnützung der Negative be- 
drohte oder verlorene plastische 
Form der Haarwiedergabe zu er- 
halten oder wieder herzustellen. 
Sie bewegen sich damit in einer 


Abb. 16. 
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Richtung, wie sie im Unterschied von der impressio- 
nistischen Auflockerung der Haarkappe in der gleich- 
zeitigen römischen Porträtkunst an einer Reihe attischer 
Porträts der Wende zum zweiten Viertel bis Mitte des 
dritten Jahrhunderts als ein, wenn auch nur 'skizzenhaftes’ 
Festhalten an der Einzelform zu beobachten ist. Über diese 
grundsätzliche Gemeinsamkeit der Formgebung zwischen 
attischen Porträts und attischen Tonreliefs hinaus bieten 
die attischen Sarkophage aus der Prätextatkatakombe 
(oben S. 109) und von San Lorenzo®: zur Formgebung der 
Tonreliefs nächst Vergleichbares. Auf der Rückseite und 
der rechten Nebenseite des letzteren®® mit ihrer in die 
Fläche gepreßten Modellierung, der die Formgebung der 
Rückseite des ein wenig älteren Prätextatsarkophages 


Abb 17. 


und einzelner seiner Köpfe” schon nahekommt, ist die Haarwiedergabe geradezu 
dieselbe wie auf den Tonreliefs Abbildung ro und 12 und in der zeichnerischen Be- 
handlung der Eroten- und Vogelflügel, die von deren lebendiger Modellierung auf 
dem Klinensarkophag im Kerameikos® bereits stark absticht, berührt sich der 
Sarkophag San Lorenzo eng mit den Reliefs Abbildung ıır und 13, die, verglichen 
mit den Reliefs Abbildung ro und ı2, hierin merkbar starrer sind. Dazu läßt das 


Abb. 18. 


64 Ebenda ııöff. 65 Ebenda Taf. 5. 6. 
66 M. Gütschow, Das Mus. der Prätextat-Katakombe Fa 24% 


Abb. IQ. 


67 Ebenda Taf. 27. 68 Rodenwaldt, JdI. 45, 1930, 172f. Abb. 48. 49. 
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Relief Abbildung ı3 von der gegenüber dem attischen Sarkophag Ostia‘ 
gesteigerten Neigung des Prätextatsarkophages zur Verhärtung und zugleich Ver- 
dichtung der plastischen Form genug verspüren, um den Ansatz der in den betrach- 
teten Tonreliefs vorliegenden Entwicklungsstufe in ihrem verschiedenartigen Ver- 
hältnis zu den Erstfassungen aus dem zweiten Jahrhundert und in ihrer wechselnden 
Nachgravierung in den Ausgang des ersten Viertels des dritten Jahrhunderts noch 
weiter zu stützen. In je nach dem Zeitabstand frischeren oder wie Abbildung 9 
flaueren Abformungen auf der Grundlage nachgravierter Erstpositive zu diesem 
Zeitpunkt geschaffener Zweitnegative reicht diese Stufe in die Frühzeit des Töpfer- 
schuttes herab. Darüber hinaus zeigen aber die im Schutt gefundenen original nach- 
gravierten Tonreliefs im Durchmesser der Erstpositive wie seiner Größe nach höchst- 
wahrscheinlich das Relief Abbildung ı1, auf dem der Unterschied zwischen den nach- 
gearbeiteten Bildteilen und dem im Zustand der Abformung aus dem Erstnegativ 
belassenen Schulterornament gut herauskommt, daß neben der mechanischen Über- 
mittlung die Formensprache des Übergangs zum zweiten Viertel des dritten Jahr- 
hunderts und ihre Bestrebungen bis in das dritte Jahrhundertviertel herunter leben- 
diger Zeitstil bleiben. Während die attische Marmorplastik der ersten Hälfte und der 
Mitte des dritten Jahrhunderts sich von dem Klassizismus des zweiten Jahrhunderts 
immer weiter entfernt, erweist sich die unterste Schicht des attischen Kunsthand- 
werks hierin bewahrender. Wenn sich auch das Ergebnisihrer Bemühung, die plastische 
Form zu erhalten, unvermeidlich mit den Erscheinungen in der gleichzeitigen atti- 
schen Sarkophag- und Porträtplastik berührt, bleibt ihr insbesondere die für das 
Tonrelief so naheliegende Konturierung der Figur durch eine tiefe Rille, wie sie auf 
den attischen Sarkophagreliefs schon im zweiten Jahrhundert und in der ersten 
Hälfte des dritten Jahrhunderts in äußerster Härte auf den beiden Sarkophagen 
Prätextat und San Lorenzo’® begegnet, bis in das dritte Jahrhundertviertel hinein 
unbekannt. 

Dieser Klassizismus der Athener Töpfer der ersten Hälfte und der Mitte des dritten 
Jahrhunderts läßt sich an einer Anzahl weiterer wenigstens zum Teil auf das zweite 
Jahrhundert zurückgehender Reliefbilder aus dem Töpferschutt belegen, Abfor- 
mungen wahrscheinlich aus Erstnegativen (Abb. 14. 15), aus Zweitnegativen ohne 
und mit Nachgravierung (Abb. 3. 7) und originale Nachgravierungen aus flauen Erst- 
und Zweitnegativen genommener Prägungen (Abb. 16. 18. 28. 29. 19). In der Art der 
Nacharbeit der Einzelformen, am deutlichsten wieder der Haare, zeigen diese Reliefs 
im Ganzen das gleiche Bestreben, die alte plastische Form zu bewahren, und im 
Einzelnen dieselben Varianten der Nachgravierung wie die Gruppe der bisher betrach- 
teten Reliefbilder. So wiederholt das jüngere Acheloosbild (Abb. 16) Strich für 
Strich die Haar- und Bartmodellierung des älteren (Abb. ı5) und geht nur in der 
Gravierung der Stirnfalten, des unkenntlich gewordenen Schnurrbartes und der ver- 
lorenen Augen der Maske eigene Wege. Dementsprechend sind zur Haarwiedergabe 
des Reliefs Abbildung 7 die Bilder Abbildung ır und 13, zu Abbildung 29 Abbildung 9 


6% G.Calza, La Necropoli del Porto di Roma nell’ Isola Sacra Abb. 272 15. Vel Anm: 
?0 Rodenwaldt, JdI. 45, 1930, 156ff. 
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Abb. 23. Abb. 24. 
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zu vergleichen. Auf der Stufe der Athena Abbildung 19 steht in der Nachgravierung 
die weibliche Büste Abbildung 17, der Haartracht nach im Urbild des zweiten Jahr- 
hunderts die Nachbildung eines Porträts der jüngeren Faustina”!. Obwohl im 
Töpferschutt rund neunzigmal vertreten, ist dieser Bildtypus doch ausnahmslos 
mit dem Volutenrandornament Abbildung 20 bis 24 und einer Unterseite mit Relief- 
blatt verbunden, dem gelegentlich Abkürzungen der Signatur des Eutyches und 
anderer Töpfer aus der Frühzeit des Schuttes beigeschrieben sind. Dasselbe Rand- 
ornament und die gleiche Unterseite begegnen auf den im Schutt zusammen rund 
6oomal belegten Tierbildern (Abb. 2ı. 22. 24.25) und dem ı2omal auftretenden 
Fruchtkorb (Abb. 23), die ihrerseits mit nur ganz vereinzelten Ausnahmen, die nahe- 
zu sämtliche der Spätzeit der Ablagerung angehören, auf dieses Randornament 
beschränkt sind. Dagegen teilt sich das Volutenornament schon auf der Frühstufe 
des Schuttes mit anderen Rahmenornamenten in die Bilder des Mithras (?) (Abb. 14) 
und Poseidon (Abb. 20). Die Reliefbilder der ganzen Gruppe sind also trotz der 
ihnen gemeinsamen Verbindung mit dem Volutenband als Randornament und der 
Bevorzugung, die das Faustinarelief, die Tierbilder und der Fruchtkorb in der Früh- 
zeit des Schuttes ihm angedeihen lassen, nicht einheitlichen Ursprungs. Wie das 
Faustina- und Mithras( ?)relief gehört auch das Poseidonrelief einer älteren Stufe 
an als die übrigen Bilder. Es unterscheidet sich nicht nur durch sein statuarisches 
Motiv, in dem es eng mit den Bildern aus der Frühzeit des Preimos wie London, 
British Museum I204, 1222 (oben S. 107) zusammengeht, von den einfachen genre- 
haften Motiven der Tierbilder und des Fruchtkorbes, sondern ist von ihnen auch 
durch seinen Stil und durch technische Eigenheiten getrennt. Abgesehen von dem 
Stier (Abb. 22) sind die Tierbilder und ebenso der Fruchtkorb ohne Standlinie frei 
in das Rund gesetzt. Auch die Beine des etwas tief gerückten Widders bleiben 
möglichst innerhalb der innersten Randlinie des Bildfeldes, die deutlich erkennbar 
unter ihnen durchgezogen ist. Auf dem Poseidonrelief dagegen verläßt diese innerste 
Randlinie links vom Dreizack an, rechts von der entsprechenden Höhe abwärts das 
Kreisrund und nähert sich bis zu den Füßen der Figur der Geraden. Dann setzt sie 
aus. Die Füße selbst stehen auf einer Waagrechten, dem oberen Rand einer ur- 
sprünglich wie bei den frühen Preimosbildern kräftigen Standlinie, deren unterer 
Rand durch die zweite Randrille des Bildrundes abgeschnitten ist. Ebenso greift das 
obere Ende des Dreizackes über die innerste Begrenzung des Rundes hinaus. Das 
Bild ist für dieses also zu groß und ihm mühsam eingepaßt. Bei der Abformung aus 
einem Erstnegativ des zweiten Jahrhunderts mit weitem Bildgrund wurde es von 
seiner ursprünglichen Umrahmung getrennt und mit dem Volutenband verbunden. 
Das neue Rahmenornament, für das die drei Begleitrillen um das Bildrund typisch 
sind, hat man aus dem Negativ eines der übrigen Bilder mit Volutenrahmen aus- 
gedrückt. Um das Bild unten aus dem glatten Reliefgrund nicht zu weit in die Rand- 
rillen des neuen Rahmens überstehen zu lassen, änderte man die innerste Rille ab 
und streckte sie bis zu den Fußspitzen der Figur. Die Nacharbeit von Haar und Bart, 


1 Vgl. M. Wegner, AA. 1938, 314f. Ders., Die Herrscherbildnisse in antoninischer Zeit 48f. 2ıoff., 
zum Diadem ebenda Taf. 63 n und AA. 1938, 315. Vgl. auch Shear, Hesperia 4, 1935, 415f. Abb. 37. 38. 
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der Körperformen, des Gewandes und des Delphines 
hält sich, bei ihrer Sorgfalt nicht anders möglich 
und hierin nächst verwandt der Acheloosmaske 
(Abb. 16) streng an die überkommenen Formen 
des Bildes und übertrifft in ihrer ungewöhnlichen 
Feinheit und Frische selbst die der Eroten (Abb. 
10. 12), die sich danach als gute Abformungen aus 
Zweitnegativen mit Nachgravierung (oben S. 110f.) 
erweisen. Damit sind die Besonderheiten des Po- 
seidonreliefs jedoch nicht erschöpft. Im Gegensatz 
Abb. 25. zu den massenhaft erhaltenen Tonreliefs von 
Lampenoberseiten mit ihren vollständig durch- 

stoßenen Schnauzenlöchern und Eingußlöchern für das Lampenöl ist hier das Ein- 
gußloch links neben Poseidon in seinem künftigen Durchmesser nur angedeutet und 
nur in der Mitte durchstochen. Die Schnauzenöffnung war entweder wie das kleine 
sonst regelmäßig am Schnauzenansatz befindliche Luftloch ganz unterdrückt oder, 
wenn eine schwache bogenförmige Eintiefung am Bruchrand der Schnauze nicht 
von einer Absplitterung herrührt, gleich dem Eingußloch in einer Vorzeichnung so 
klein wiedergegeben, daß sie in der abgebrochenen Schnauzenspitze eben noch Platz 
fand. Das Poseidonrelief ist also keinesfalls eine der üblichen Lampenoberseiten, von 
der es sich auch durch seine Dicke und seine nahezu ebene Hinterfläche unter- 
scheidet. Es ist in ihm nicht ein original nachgravierter Ausdruck aus einem Bild- 
negativ mit Volutenrahmen, sondern die Vorlage dieses Negatives, die Patrize, 
selbst erhalten. Da ihre Umrahmung aus einem Negativ der Volutenserie genommen 
ist, besitzt sie freilich denselben Durch- 
messer wie deren Positive. Bei der 
Herstellung eines Negatives aus der 
Patrize mußte dessen äußerster Rand 
ein wenig über den Rand der Patrize 
hinaus verbreitert werden, um, sofern 
man Wert darauf legte, trotz dem 
Schwund beim Brand den Durch- 
messer der übrigen Tonreliefs mit 
Volutenornament wieder zu gewinnen. 
Die Umständlichkeit, mit der hier 
ein aus dem zweiten Jahrhundert über- 
nommenes klassizistisches Reliefbild 
der Bilderreihe mit Volutenrand ein- 
gefügt wird, unterstreicht erneut die 
klassizistischen Neigungen der atti- 
schen Töpfer der ersten Hälfte des 
dritten Jahrhunderts, zugleich aber 
auch die Bedeutung dieser Voluten- Abb. 26. 
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Abb. 27. Abb. 28. 


randserie innerhalb ihrer Zeitstufe. Letztere läßt sich noch näher bestimmen. Ab- 
gesehen von dem Poseidon- und dem Stierrelief (Abb. 22), das durch seine Stand- 
linie, seine mit dem Kentaurenbild (Abb. 29) übereinstimnesnde Modellierung, die 
bei dem Pferd des Reiterreliefs (Abb. 30, unten S. 123) bereits vergröbert ist, und durch 
seine stets schräge Einfügung in das Bildrund sich ebenfalls als nicht für die Voluten- 
randserie geschaffen erweist, ist die Formgebung der Bilder Abbildung 17, 2I, 23 
und 25 bei aller Wahrung der plastischen Grundlage deutlich derber als die der 
Bilder des zweiten Jahrhunderts und ihrer Nachwirkungen (Abb. 14. 15. I8). Sie 
entspricht viel mehr der Stufe der Reliefs Abbildung 7, 9, II, 13, 26 und 30, und 
auch die Reliefs Abbildung 10, 12, I6, 28 und 29 verraten eine etwas feinere Hand. 
Von besonderem stilgeschichtlichem Wert sind dabei die Bilder Abbildung 21 und 23. 
Sind Abbildung 21 die einzelnen Haarsträhnen des Felles auch plastisch geformt, 
so zeigen sie doch keinen Unterschied in der plastischen Abstufung, sondern sind 
alle gleichwertig behandelt. Dasselbe Prinzip liegt der Wiedergabe des Vließes an 
Hals und Hinterbeinen des Widders (Abb. 25) zugrunde, nur ist hier die Model- 
lierung durch eine die Bewegtheit der plastischen Einzelform nur andeutende Gra- 
vierung ersetzt. An der Gleichzeitigkeit der beiden Tierbilder ist ihres Verhältnisses 
zum Bildrund wegen kein Zweifel möglich, und aus demselben Grund ist auch der 
Fruchtkorb der Volutenrandserie nicht von ihnen zu trennen. Die beiden Varianten 
der Haarwiedergabe (Abb. 21. 25) stehen nun in nächster Beziehung zu einem 
attischen Porträtkopf”?, wo sie gleichsam miteinander verschmolzen sind, und auch 
die Böcke auf dem Sarkophag San Lorenzo’? stehen in der Wiedergabe des Felles 


”2 L’Orange, Studien ır Abb. 13. 15. 
”® Rodenwaldt, JdI. 45, 1930, 1Ig Abb. 2. 151 Abb. 28 Taf. 5. 
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Abb. 29. 


nicht fern. Darüber hinaus bietet die gleiche 
Seite des San Lorenzosarkophages”? in dem 
geflochtenen kelchkraterähnlichen Henkel- 
korb in der Bildmitte den nächsten Ver- 
gleich zum Fruchtkorb (Abb. 23). Sarko- 
phag, Porträtkopf und Tonreliefs stützen 
sich also gegenseitig in der Präzisierung 
ihres Zeitansatzes nicht zu tief in das 
zweite Viertel des dritten Jahrhunderts, 
zugleich der Zeitpunkt, in dem die Voluten- 
randserie zusammengestellt ist. Die Relief- 
bilder der Serie sind zum Teil aus dem 
zweiten Jahrhundert übernommen (Abb. 
17.20) und bewahren möglichst die klassi- 
zistische Form, zum Teil sind sie in dem 
summarischeren und derberen Zeitstil neu 
geschaffen (Abb. 2T. 23. 24. 25). Bei dem 


verhältnismäßig geringen Zeitabstand, der sie von der Schuttablagerung trennt, 
reichen sie in noch guten Abformungen in das dritte Jahrhundertviertel hinein. 


 Bewegt sich die Haarwiedergabe der Tonreliefs Abbildung 7, 10—13, 15, 16, 18, 
2I, 25, 26 und 30, auch wo sie sich wie Abbildung 7, 21 und 30 am weitesten von 
der Form des zweiten Jahrhunderts entfernt, immer noch in einer von der 
römischen Porträtplastik des zweiten Viertels des dritten Jahrhunderts geschiedenen 
Bahn, so nähert sie sich in den Reliefs Abbildung 9 und mehr noch Abbildung 29 


einer Oberflächenrauhung der 
Haarkappe, wie sie ähnlich dem 
römischen Porträt der vierziger 
Jahre des dritten Jahrhunderts 
eigen ist. Noch deutlicher ist 
hierin das Relief Abbildung 27, 
das mit den verschiedensten 
Rahmenornamenten verbunden 
vorkommt und, worauf allein 
schon der Verzicht auf die der 
Serie sonst eigentümliche dritte, 
innerste Randrille um das Bild- 
rund hinweist, dem Voluten- 
randornament ebenso gewaltsam 
eingefügt ist wie das Poseidon- 
und das Stierrelief. Die Haar- 
kappe des Tierkämpfers ist genau 


?2 Ebenda Abb. 1. 2. 31. 


Abb. 30. 
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so behandelt wie seine Schuhe und das Fell des Bären. Desgleichen weichen die 
Gesichtsformen des Mannes in ihrer Unbewegtheit und Ungegliedertheit von den 
Köpfen auf den Tonreliefs ab, die bisher der ersten Hälfte des dritten Jahrhunderts 
zugeschrieben werden konnten. Selbst die Köpfe des Kentauren (Abb. 29) und 
des Reiters (Abb. 30) lassen eine lebendigere Formensprache noch durchfühlen. 
Gerade diese beiden Bilder ziehen aber, der Kentaur durch seine Haarbehandlung, 
der Reiter durch die Modellierung des Gewandes und die derben Einzelformen, 
den Venator zum mindesten noch in die Mitte des dritten Jahrhunderts, wenn 
nicht höher in dessen zweites Viertel hinauf. Bereits das zweite Jahrhundertviertel 
kennt also, worauf schon die Haarwiedergabe Abbildung 9 und 29 hindeutete, 
eine Haarangabe durch richtungslose Strichgravierung unter völligem Verzicht 


Abb. 31. Abb. 32. 


auf die plastische Einzelform”® und mit scharfgeschnittener Haargrenze über der 
Stirn. Die Porträtköpfe Athen Agora und Athen 536 und 658” mit ihren mehr und 
mehr in eine maskenhafte Starrheit übergehenden Gesichtsformen stehen demnach in 
einer Entwicklung, die bis über die Jahrhundertmitte zurückreicht und zum mindesten 
inihren Anfängen weniger östlich beeinflußt oder vom römischen Impressionismus an- 
geregt als aus einem einheimischen Klassizismus hervorgegangen ist (vgl. unten 
5. 134). Sie führt von der feinen ruhigen Oberflächenbehandlung des Kopfes 536° zu 
der kontrastreicheren, schärferen und derberen des Kopfes 658”® und erfährt in dem 
Kopf ın Oslo”, der auf Grund seiner Athener Vorstufen und seiner stilistischen und 
zeitlichen Verbindung mit den Köpfen vom Galeriusbogen®® ebenfalls als griechisch 
anzusprechen ist, ihre gröbste Ausprägung. Der Athener Kopf 536 besitzt, verglichen 
mit den beiden späteren Köpfen, eine geradezu klassische Stille, und die gleiche 
Beruhigtheit der Form — im Hinblick auf die spätere Entwicklung der Tonreliefs 


75 T’Orange, Studien 28. 

7% Die hier undim folgenden zitierten Nummern beziehen sich auf P. Kavvadias, TAL 1tt& ToV ’E9viKoV 
Mouoeiou. L’Orange, Studien Abb. 53— 57. v. Schoenebeck, BerlMus. 58, 1937, 57f. Agora: Thompson, 
Hesperia 19, 1950, 331 Taf. 105a. 

”? L’Orange, Studien Abb. 53. 54. 78 Ebenda Abb. 55— 57. 

"9% Ebenda Abb. 64. v. Schoenebeck a.O. 58. 80 L’Orange, Studien 30f. Abb. 62. 
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Abb. 33. 


ist diese Wertung begründet — liegt über dem Kopf des Tierkämpfers. Athen 536 
ist also zeitlich von den beiden jüngeren Köpfen nach oben abzusetzen und gehört, 
nur wenig jünger als der Kopf von der Agora, spätestens noch in das dritte Jahr- 
hundertviertel. Der Athener Kopf 658 leitet die Weiterentwicklung innerhalb des 
letzten Viertels des dritten Jahrhundeits ein. Die Inanspruchnahme des Tierkämpfer- 
reliefs mit als Anfangsglied der Reihe bedarf nachträglich einer Einschränkung. 
Seine Gravierung ist für eine, wenn auch noch so gute Abformung zu frisch und un- 
mittelbar, kann also erst aus der Frühzeit der Schuttablagerung stammen. Zwischen 
der Nachgravierung und der Abformung, die ihr zugrunde liegt, bestanden aber 
trotzdem keine wesentlichen Abweichungen. Wie die Gewandmodellierung des Reliefs 
von der des Reiters (Abb. 30, oben S. 120) nur durch die Schärfe der Falteneindrücke 
geschieden ist, so ist auch für die Haarwiedergabe des Tierkämpfers, vollends im 
Blick auf die nah verwandte Haarbehandlung der Reliefs Abbildung 9 und 29 eine 
genau entsprechende Grundform anzunehmen. Über die erste Hälfte des dritten 
Jahrhunderts hinaus weist dagegen die stellenweise Betonung des Figurenumrisses 
durch eine Gravierrille, die erst den in der Anfangszeit der Schuttablagerung ent- 
standenen Tonreliefs geläufig ist, den der ersten Hälfte des dritten Jahrhunderts mit 
Sicherheit zuweisbaren Reliefs jedoch durchweg fehlt. Ebenso verrät die Beisignatur 
des Eutyches neben dem der Volutenrandserie eigentümlichen Reliefblatt einen ge- 
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Abb. 37. 


Abb. 35. 
35 Abb. 38. 


Abb. 41. Abb. 42. 


Abb. 43. 
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Abb. 44. 


wissen Zeitabstand des Tierkampfreliefs von der Frühzeit seines Typus. Dieser kann 
so wenig wie die ganze Volutenrandserie einer bestimmten Werkstatt zugeschrieben 
werden. Als Beischriften neben dem Reliefblatt der Serie erscheinen sehr häufig die 
des Le.. und Eutyches. Von ihnen hat der erste, wie sich gezeigt hat, bei Preimos 
und Pireithos oder wenigstens mit deren Negativen, der zweite bei Naumachios ge- 
arbeitet, der seinerseits wieder von Preimos herkommt. Für diesen ist jedoch das 
Reliefblatt so wenig wie für Naumachios belegt. Eher darf an die Spätzeit der 
Elpidephoroswerkstatt gedacht werden. Als sicher ergibt sich nur, daß die Serie 
und ihre Bilder bereits im Lauf des zweiten und zu Beginn des dritten Viertels des 
dritten Jahrhunderts Allgemeingut geworden sind. 

Gleich dem Tierkämpferrelief stehen in ihrer Strichgravierung, die noch un- 
schematischer ist als die des Bären dort, die beiden Tierbilder Abbildung 31 und 32 
in einem engen Zusammenhang mit dem zweiten Jahrhundertviertel. Für das Relief 
Abbildung 32 ist er außerdem durch den Bildgegenstand und den technischen Befund 
gesichert. Das Fragment gehört zu einer Szene, die Abbildung 33 in einer wesentlich 
gröber nachgravierten geringwertigen Abformung vollständig vorliegt. Neben der 
Katze sieht man hier einen Hahn, der nach einem kleinen langschwänzigen maus- 


Abb. 45. Abb. 46. 
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Abb. 49. Abb. 51. 


Abb. 50. Abb. 53. 


Abb. 52. 
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Abb. 54. Abb. 55. 


Abb. 56. Abb. 57. 
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Abb. 58. 


oder eidechsenartigen Tier pickt, ein ländliches Tieridyll, zu dem wieder der Sarko- 
phag San Lorenzo®! die allernächsten Parallelen bietet. Dazu kommt, daß in Fragment 
Abbildung 32 — die Feinheit der Gravierung und die nur andeutende Angabe des 
Ölloches neben dem Kopf der Katze lassen das klar erkennen — wie im Poseidon- 
relief (Abb. 20) das Bruchstück einer Patrize erhalten ist. Das Fragment gehört also 
auch aus technischen Gründen mit Sicherheit in die Zeit vor Beginn der Ablagerung 
des Töpferschuttes und ist wie die Poseidonpatrize nach seinem in der Frühzeit der 
Ablagerung erfolgten Bruch dorthin gelangt. Aus der Patrize genommene Negative 
blieben dagegen noch im dritten Jahrhundertviertel im Gebrauch. Die mehr oder 
weniger flauen und dann gewöhnlich grob nachgravierten Abformungen der Negative 
(Abb. 33. 42) zeigen, wie zu erwarten, einen etwas kleineren Reliefspiegel als die 
Patrize, verbinden ihn aber vielfach mit einem breiteren Randornament, so daß der 
ursprüngliche Durchmesser der Patrize hier erreicht wird. Auch für das Löwen- 
relief (Abb. 26) läßt sich die Herkunft aus der ersten Hälfte, vielleicht noch aus dem 
ersten Viertel des dritten Jahrhunderts erweisen. Einmal trägt eine Wiederholung 
in München, Museum für antike Kleinkunst 50858 die Signatur des Preimos, die 
unter den im Kerameikos gefundenen Exemplaren dieses Bildtypus nicht mehr ver- 


®1 Rodenwaldt, JdI. 45, 1930, 116. 175 Abb. 2. 31 Taf. 5. 22CIL, XV 2, 68362. 
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Abb. 59. 


treten ist. Dann entspricht die Behandlung der Mähne in der flauen Abformung 
Abbildung 26 der ältesten der im Kerameikos erhaltenen Stilstufen des Reliefs der 
Stufe der Acheloosmaske (Abb. 16), und Mähne wie Gesamtform des Löwen lassen 
sich mit dem Flachrelief auf der Rückseite des Prätextatsarkophages®? verbinden. 
Ebendahin weist das ungewöhnlich große Reliefbild des vor einem Baum vorüber- 
jagenden Löwen (Abb. 65—69)°*, das auf eine Jagdszene zurückgeht®®. Es bewegt 
sich auf seiner Frühstufe (Abb. 66. 68. 69) in den Formen der Reliefs Abbildung 
21, 22, 29 und 30, seine flauen Abfornıungen (Abb. 65. 67) sind durch Bohrung 
der Pupillen und der Nüstern aufgefrischt. Dieselbe Bohrung ist an dem Reliefbild 
gleichen Ausmaßes mit Dionysosmaske (Abb. 73. 74) zu beobachten. Bei diesem Bild 
ist die Formentwicklung über die Stufen des Löwenreliefs hinaus noch nach oben 
und unten zu verfolgen. An die flaue Abformung Abbildung 70 eines Negatives 
aus dem zweiten Jahrhundert und der Zeit der Elpidephorosreliefs, deren Kreis auf 
späterer Stufe auch das Löwenrelief (Abb. 66. 68. 69) sich nähert, reiht sich eben 
aus dessen Zeit die nachgearbeitete Abformung Abbildung 71. Unter deutlicher Ver- 
härtung der Gesichtsformen folgt hierauf,die Neuformung Abbildung 72, die der 
Stufe des Kopfes Athen 536°° noch nahesteht. Den Schluß bilden Abbildung 73 


83 M. Gütschow, Das Museum der Prätextat-Katakombe Taf. 24. 
84 Corinth IV 2, 259 Abb. 184. Ein ganz erhaltenes Exemplar: A. Westholm, The Temples of Soli 138 


Taf. 26, 494. 
85 Wie z.B. Robert, SR.II Taf.7 Nr. 2oc. Vgl. Rodenwaldt, ]JdI. 48, 1933, 223 Abb. 13. Ders., 
’Epnn. 1937, 138 Anm. 5. 86 ] ’Orange, Studien Abb. 53. 54. 
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Abb. 60. 


Abb. 62. 


lage gewonnene Zweitnegative die aus dem zwei 
plastische Form zu erhalten, führt unabwendbar z 


Abb. 61. 


und 74. Die plastische Tiefe ist 
jetzt nahezu verloren, die Einzel- 
formen sind abweichend von der 
gleichzeitigen flauen Abformung 
des Löwenreliefs (Abb. 65. 67), 
die ohne Nachgravierung ge- 
blieben ist, in ein System scharf 
eingravierter Linien aufgelöst, 
Pupillen und Nasenlöcher wie 
dort eingebohrt. Diese Stufe 
weist über den Kopf Athen 658° 
bereits herunter und ist durch 
ihre Beziehungen zum Ösloer 
Kopf® in den Ausgang des 
dritten Jahrhunderts festgelegt. 

Die Entwicklung der attischen 
Kunst des dritten Jahrhunderts 
nach Christus erscheint in diesem 
Ablauf wie in einem Brenn- 
spiegel zusammengefaßt. Die Be- 
mühung der Tonreliefs, durch 
Nachgravierung der flauen Ab- 
formungen und aufdieser Grund- 
ten Jahrhundert überkommene 
u deren immer weitergehenden 


8? L’Orange, Studien Abb. 55— 57. 8° Ebenda Abb. 64. 
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Abb. 63. 


Auflösung 'und schließlichen 
Verhärtung. Schon um die 
Wende zum zweiten Viertel 
des dritten Jahrhunderts wer- 
den die plastischen Werte nicht 
mehr abgestuft, und gleich- 
zeitig geht man dazu über, die 
Einzelform nur mehr durch 
eine deren Struktur betonende 
Gravierung anzudeuten. Zu 
Ende des dritten Jahrhundert- 
viertels zeigt die Form, soweit 
sie nicht durch das eingravierte 
Liniengefüge aufgezehrt wird, 
eine kühle Strenge. Für diese 
Stufe bieten die Tonkanne in 
Gestalt eines Knabenkopfes 
von der Agora®’ und Bruch- 
stücke von Wiederholungen 
desselben im Kerameikos ein 


weiteres Beispiel. Andere Bruchstücke dieses Kopftypus im Kerameikos stammen 
von flauen und nachgearbeiteten beziehungsweise umgebildeten Abformungen. Sie 
scheiden sich in zwei Gruppen. Die eine Gruppe (Abb. 77. 78 in einer gut erhaltenen 
Wiederholung im Nationalmuseum Athen, vgl. Anm. 4) ist in der Flächenhaftigkeit 
und linearen Begrenzung der Formen wie in der Starrheit des Gesichtsausdruckes 
von der Stufe des Agorakopfes ebensoweit entfernt wie der Dionysoskopf (Abb. 73) 
von seiner dem Kopf von der Agora gleichzeitigen Vorstufe Abbildung 72 und führt 


in der Verfestigung der Form sogar noch 
über den Dionysoskopf hinaus. Eine im 
übrigen dem Kopf im Nationalmuseum 
entsprechende durch Abbildungen im 
Augenblick nicht belegbare Variante des 
Typus mit schmalen gravierten Haar- 
strähnen, die senkrecht in die Stirn 
fallen, sie bogenförmig einrahmen und 
großenteils bedecken, über der Stirnmitte 
bisweilen auch leicht nach außen geteilt 
sind, weist diese jüngere Stufe in früh- 
konstantinische Zeit. Für die zweite 
Gruppe von Abformungen kann das 
stilistisch genau übereinstimmende Köpf- 
chen (Abb. 80) aus der Schuttablagerung 


89 Hesperia 7, 1938, 348f. Abb. 33. 


Abb. 64. 
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Abb. 66. 


Abb. 67. 


eintreten. Seine hervorstechendsten Merkmale, die übergroßen ornamental aufge- 
setzten Augen und Brauenbögen, der vollständige Untergang der plastischen Form- 
tiefe verbinden es mit dem spätkonstantinischen Porträt. Wie weit hierbei durch 
dieses vermittelte oder unmittelbare östliche Einflüsse oder eine selbständige attische 
Entwicklung vorliegen, ist schwer zu sagen. Zu beachten bleibt, daß bis zu der 
Stufe des Kopfgefäßes im Nationalmuseum, also bis in frühkonstantinische Zeit, 
der Formwandel der attischen Tonplastik sich ohne erkennbare äußere Einwirkungen, 
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durchaus organisch vollzieht, auch die Rund- 
bohrung der Reliefs Abbildung 65, 73 und 74 
ist nur möglicherweise von der in der rö- 
mischen Plastik des letzten Viertels des dritten 
Jahrhunderts viel stärker ausgeprägten gleich- 
artigen Erscheinung berührt?®. Die Überein- 
stimmung mit der westlichen Kunst geht in 
der zweiten Hälfte des dritten Jahrhunderts 
allerdings überraschend weit. So reihen sich 
drei Kinderköpfe aus dem Ausgang des dritten 
Jahrhunderts?! ohne Schwierigkeit zwischen 
die Kopfgefäße Athen Agora und National- 
museum ein, und wie in der römischen Plastik 
erscheint auch in der attischen die frühkon- 
stantinische Stufe gegenüber dem letzten 
Viertel des dritten Jahrhunderts und dem 

Abb. 68 Beginn des vierten Jahrhunderts als eine Be- 

ruhigung und Verfestigung der Form. 

Die Anfänge des Formzerfalles, der dieser neuen Festigung vorausgeht, reichen 
bis in die erste Hälfte des dritten Jahrhunderts zurück und wurden bei Betrachtung 
der Tonreliefs Abbildung 9, ı1, 21,25 und 27 bereitsberührt. Neben dieser beginnenden 
Auflösung blieb das Verlangen nach Bewahrung der klassizistischen plastischen 
Form, wenn es auch nur zu deren Vergröberung führte, lebendig, und der Klassizis- 
mus der gallienischen Zeit konnte seine Kräfte selbst aus den Tiefen des bescheidenen 
attischen Töpferhandwerkes ziehen. Die Dionysosmaske (Abb. 72) und das Kopf- 
gefäß Agora, das in seiner Ge- 
samtformgebung und Einzel- 
heiten wie den zipflig in die 
Stirn fallenden, plastisch ge- 
bildeten Haarlocken und ihrer 
schmalsträhnigen Gravierung 
mit dem Porträtkopf Eleusis, 
Museum 5° eng verbunden 
ist, gehören bereits der spät- 
oder nachgallienischen Stufe 
an. Auch von den übrigen 
Tonreliefs läßt sich keines als 
typisch gallienisch bestimmen. 
Die Nachgravierungen älterer 


Abb. 69. 


90 Vgl. F. Gerke, Christliche Sarkophage der vorkonstantinischen Zeit 100. Ders., FuF. ı3, 1937, 
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Abb. 71. 


Abb. 70. 


Abb. 72. Abb. 7 
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Abformungen und die Neubildungen aus der Wende zum zweiten und aus dem 
zweiten Viertel des dritten Jahrhunderts behalten bis in das dritte Viertel hinein ihre 
Gültigkeit — neue Bildthemen treten im dritten Viertel nicht hinzu — und werden 
in spät- oder unmittelbar nachgallienischer Zeit, also ziemlich genau gleichzeitig mit 
dem Beginn der Schuttablagerung einer Nacharbeit unterzogen, die ihre bisher noch 
bewahrte plastische Form auflöst und zugleich verhärtet. Dies festzustellen genügt 
schon ein Vergleich der Reliefs Abbildung 17 und 19 mit den Reliefs Abbildung 39 
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und 40, deren beide letzte die er- 
neut verflauten Bildformen nun 
durch kräftige Gravierstriche heraus- 
holen und, wie links vom Halsansatz 
bis zur Brust, durch Konturierung 
des Umrisses vom Reliefgrund ab- 
heben. Die bei der Kleinheit der 
Reliefs verhältnismäßig derbe Strich- 
führung darf nicht zu einem zu 
späten Ansatz etwa auf die Stufe des 
Kopfgefäßes im Nationalmuseum 
verführen, dem erst flächenhaft or- 
namentale Bilder wie Abbildung 30 
entsprechen. Die Reliefs Abbil- 
dung 39 und 40 reichen vielmehr 
über das qualitativ höher stehende 
Kopfgefäß von der Agora zeitlich 
nicht viel herunter, das gerade auch 
in der Nachgravierung der Nasen- 
flügel, in der sich die Reliefs von 
ger älteren Stufe- (Abbr'17.. 19) 
scheiden, mit ihnen zusammengeht. 
Wie weit dieses besondere Verhält- Abb. 74. 

nis der Tonreliefs zum gallienischen 

Klassizismus auch die figürlichen Terrakotten des Töpferschuttes mit einbegreift, 
kann erst deren abschließende Bearbeitung ergeben. Das Kopfgefäß aus dem Kera- 
meikos im Nationalmuseum Athen (Abb. 75. 76. 79; vgl. Anm. 4) zeigt jedoch, daß 
bei ihnen zum wenigsten in Einzelfällen ein Zusammenhang mit klassizistischen 
Werken des ausgehenden zweiten Viertels des dritten Jahrhunderts oder der Jahr- 
hundertmitte, also der unmittelbar vor- oder der frühgallienischen Zeit, besteht. 
Schon die Doppelsignatur Eutyche(s) Naumach(iou) auf der Rückseite des Kopfes 
und die Art, wie sie angebracht ist, zwingen zu diesem Ansatz seiner Erstfassung. 
Naumachios reicht durch seine gleicherweise Doppelsignaturen zu entnehmende 
Verbindung mit der Preimoswerkstatt in das ausgehende zweite Jahrhundert, als 
selbständiger Meister schwerlich aber über das erste Viertel des dritten Jahrhunderts 
zurück. Eutyches, dessen Hinterlassenschaft bis in das letzte Jahrhundertviertel 
herunterführt, tritt zu Naumachios kaum vor dem zweiten Viertel in Beziehung. Die 
Doppelsignatur des Kopfes ist nun nicht wie sonst nach Haupt- und Beisignatur 
geschieden, sondern beide Namen sind rechts und links der senkrechten Scheitelung 
des Haares genau symmetrisch angebracht. Eutyches benützt mithin kein älteres 
Naumachiosnegativ des Kopfes, dessen alter Signatur er seinen eigenen Namen bei- 
schreibt, sondern das Negativ ist erst zur Zeit der Verbindung des Eutyches mit 
Naumachios, vielleicht von Eutyches selbst, gegen Mitte des dritten Jahrhunderts 
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geschaffen. Die Fassung Abbildung 75, 76 und 79 freilich ist bereits eine nach- 
gravierte Abformung dieser Erstprägung und zeigt selbst die Nachgravierung, die 
der Stufe der Tonreliefs Abbildung 39 und 40, also der Zeit nach dem Kopfgefäß 
Agora entspricht, wie es scheint nicht mehr in originaler Frische. Die Fassung geht 
danach auf ein Zweitnegativ dieser Entwicklungsstufe zurück und ist erst im letzten 
Jahrhundertviertel daraus ausgeformt. In ihrer Abhängigkeit von einem früh- 
klassischen Jünglings- oder Götterkopf mit Zopf und Schläfenlocken ist die aus 
äußeren Gründen in das späte zweite Viertel oder die Mitte des dritten Jahrhunderts 
festgelegte Erstfassung des Kopfgefäßes für das Zurückgreifen des gallienischen 
Klassizismus auf den strengen Stil, die Reaktion auf die antoninische und severische 
Vorliebe für hellenistische Vorbilder, ein wichtiges Zeugnis. Als unmittelbares Vorbild 
diente dem tönernen Kopfgefäß aber kaum eine originale Großplastik des fünften vor- 
christlichen Jahrhunderts, sondern eher eine, vielleicht in Anknüpfung an Kopfkannen 
des fünften Jahrhunderts einem großplastischen Werk des strengen Stiles nach- 
gebildete bronzene Kopfkanne vor- oder frühgallienischer Zeit. In der von einem 
Vorbild strengen Stiles abhängigen, bald für konstantinisch, bald für etruskisch 
erklärten Bronzekanne aus Gabii im Louvre® scheint eine solche Kanne erhalten. 
Sie berührt sich in der kühlen Strenge ihrer in Einzelheiten unsicheren plastischen 
Formen, in der Haargravierung, der Augenbildung und im äußeren Aufbau — auch 
die im Töpferschutt mehrfach gefundenen Henkel der tönernen Koptgefäße stimmen 
überein — so eng mit der Kopfkanne im Nationalmuseum, der Kopfkanne Agora 
und dem Dionysoskopf (Abb. 72), daß ein Zusammenhang zwischen ihr und den 
Bronzevorbildern der tönernen Kopfgefäße nicht fraglich sein kann. Diese Hin- 
wendung der attischen Kunst der Mitte und des dritten Viertels des dritten Jahr- 
hunderts zum strengen Stil und die Beruhigung und Neufestigung der attischen 
Form in frühkonstantinischer Zeit haben in dem Klassizismus, der trotz allen schein- 
baren Abweichungen die attische Kunst im ganzen dritten Jahrhundert beherrscht, 
ihre gemeinsame Wurzel. In der Reihe der Köpfe Athen 536, 658 und Oslo®*, deren 
erster spätestens aus dem Ende des dıitten Jahrhundertviertels bei mäßiger Qualität 
in der Ausdrucks- und Formenstrenge mit der Bronzekanne im Louvre und dem 
Dionysoskopf merkwürdig zusammenklingt und auch seinerseits an Strengklassisches 
erinnert, läßt der Kopf Oslo trotz seiner Zerklüftung eine seinen beiden Vorstufen 
verwandte Verhaltenheit gut durchspüren. In seinen Beziehungen zur Kunst des 
Galeriusbogens ist er von der Formauflösung berührt, die in der Entwicklung 
der Tonreliefs seit dem dritten Jahrhundertviertel sichtbar wird. Die Entwicklungs- 
stufe der Tonreliefs des späteren dritten und des frühen vierten Jahrhunderts 
(Abb. 33—49. 51-54) läßt zwar eine zunehmende Verhärtung und Ornamen- 
talisierung der plastischen Form erkennen, wesentlich ist jedoch deren gleichzeitige 
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Auflösung durch die immer tiefere Gravierlinie. In der groben Zusammenfassung 
der Einzelformen gehen die Reliefs der Endstufe (Abb. 48. 49. 51—54) daher mit 
der schweren und dumpfen Formgebung des Galeriusbogens®° enger zusammen als 
mit der harten Gespanntheit und Formenkälte der Köpfe Athen bis Oslo. Läßt sich 
deren Mittelglied Athen 658 auch mit den Tonreliefs der Stufe Abbildung 4347 
verbinden, deren jetzt richtungslose Nachgravierung im Gegensatz zu der strengeren 
Gravierung von Haar und Fell auf den spät- und unmittelbar nachgallienischen 
Reliefs Abbildung 33—42 der Haarwiedergabe des Kopfes vielfach zunächst kommt, 
echten Ausdruck findet der attische Klassizismus in der Tonplastik erst wieder in 
der neuen Vereinfachung der durch die Gravierung zerstörten plastischen Form und 
ihrer Umsetzung in die Fläche, wie sie durch das Kopfgefäß im Nationalmuseum 
Athen (Abb. 77. 78) und das Tonrelief Abbildung 50 für die erste Hälfte des vierten 
Jahrhunderts bezeugt sind. Aus einer zweiten Reihe attischer Köpfe ın Eleusis, 
Athen und Delphi ergaben sich Beziehungen zwischen dem spätgallienischen Kopf 
Eleusis’” und dem Kopfgefäß von der Agora. Der Kopf Athen 360% ist von der 
Flächenhaftigkeit und ornamentalen Erstarrung der Kopfkanne im Nationalmuseum 
Athen (Abb. 77. 78) noch weit entfernt und weist in den Anfang des letzten Viertels 
des dritten Jahrhunderts, ist also den Reliefs Abbildung 37—42 noch nahezu 
gleichzeitig, deren durch die beginnende Tiefgravierung verhärtete Formgebung sich 
neben ihren Vorstufen Abbildung 14— 19 ebenso trocken ausnimmt wie der Porträt- 
kopf neben seinen gallienischen Vorfahren. Die Berührungen des Kopfes mit dem 
delphischen Kopf ziehen auch diesen noch in das frühe letzte Jahrhundertviertel 
hinauf. Der Entwicklungsstufe der Tonreliefs Abbildung 43 bis 47 entsprechen dagegen 
der Kopf Athen 580100, der Stufe Abbildung 48, 49, 51 bis 54 die Repliken Isthmos10! 
und Vatikan!®, Athen 582 und Epidaurus!® gehören in dem kompakten Zusammen- 
hang und der ausgeprägten Ornamentalisierung der Formen bereits in spätkonstan- 
tinische Zeit. Nach den gleichen Kriterien treten in der trockenen und harten 
Glätte des einen und den aufgebrocheneren kräftig-summarischen, doch leicht 
ornamentalisierenden Formen des anderen die Köpfe Athen 375 und 334!1% in der 
Richtung auf den Anfang und das Ende des letzten Viertels des dritten Jahrhunderts 
auseinander. Ebenso fügen sich die Athener Köpfe 521 und 5731% in ihrer noch 
weitergehenden Aufgelockertheit und zugleich Vergröberung der Form dem 
endenden dritten Jahrhundert ein. Der Kopf Athen 4461% ist merklich flacher 
und starrer und in der Behandlung von Haar und Bart eher mit der aus dem 
Spätgallienischen herkommenden Richtung der Athener Köpfe 360 und 3751” zu 
verbinden als mit der neuen Festigung der Form im ersten Viertel des vierten 
Jahrhunderts. 


»> Ebenda Abb. 61-63. % Ebenda Abb. 108ff. »” Ebenda Abb. 108. 109. 9% Ebenda 
AbbDELIOS LT2: »9 Ebenda Abb. ııı. 113. 100 G. Rodenwaldt, Griech. Porträts aus dem 
Ausgang der Antike, 76. BWPr. 1919, Taf. 4. 201 Jenkins, BSA..32, 1931/32, 82 Abb. 8. 

102 T’Orange, Studien Abb. 115. 103 Rodenwaldt, 76. BWPr. 1919 Taf. 3 u. ı. 2. L’Orange, 
Studien Abb. 114. 104 Ebenda Abb. 116-119. 105 Ebenda Abb. 98.99 u. 103. 104. 

106 Ebenda Abb. 102. 105. 107 Ebenda Abb. 110.112 u. 116. 117. 
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In dem Bemühen der Tonreliefs der 
zweiten Hälfte des dritten Jahrhunderts, 
die klassizistische Form zu bewahren, 
und dem Versuch der Töpfer, Werke 
selbst des strengen Stiles in ihren 
Typenschatz aufzunehmen, wird die er- 
drückende Bedeutung der klassischen 
Kunst für das Athen des zweiten bis 
letzten Viertels des dritten Jahrhunderts 
intimer und stärker fühlbar als in 
dem Klassizismus der Großplastik der 
gallienischen Zeit und seinen Nach- 
wirkungen in den Porträts bis zum 
Jahrhundertende. Die Keramik bewegt 
sich hier in den gleichen Bahnen wie 
die Statuettenplastik der attischen 
Marmorwerkstätten des späten dritten 
und frühen vierten Jahrhunderts!®, 
Wie den Bildhauern sind auch den 
Töpfern Nachbildungen der großen 
Werke der Vergangenheit ein Anliegen. 
Neben den Bildern der Athena (Abb. 
18)1® und des Poseidon (Abb. 20), 
die bereits im zweiten Jahrhundert 
auf Tonreliefs übertragen sind und bis 
tief in das vierte Jahrhundert weiter 
leben, sei hier noch auf die im Kera- 
meikos und auf der Agora auf Ton- 
formen und Tonmedaillons mehrfach Abb. 79. 
belegte Nachbildung der Büste der 
Athena ParthenosH0 verwiesen. Negative und Ausdrucke stehen auf der Stufe des 
Dionysosreliefs (Abb. 71) aus dem ersten Viertel des dritten Jahrhunderts (oben 
S. 131), die — spätere Stufen scheinen zu fehlen — ihre Gültigkeit bis tief in die 
zweite Jahrhunderthälfte behalten haben muß. 

Die Aufzehrung der klassizistischen plastischen Form durch die Gravierung führte 
ausgangs des dritten und in der ersten Hälfte des vierten Jahrhunderts zu einer 
expressionistischen Prägnanz und schließlich zur Vernichtung der plastischen 
Substanz der Reliefbilder (Abb. 48. 49. 5I—54 und 50). Ein ornamentales Gefüge 
in die feste Masse des Tongrundes tief eingerissener Linien ersetzt wie im gleich- 
zeitigen Steinbildwerk östlicher und westlicher Prägung die plastische Modellierung. 


108 Vgl. v. Schoenebeck, RM. 51, 1936, 333f. Schrader, ÖJh. 32, 1940, 195ff. 
109 Thompson, Hesperia 17, 1948, 182 Taf. 62, 3. Vgl. ebenda ı82f. Taf. 62, 4. 
110 Ebenda 182 Taf. 62, 1. 2. 
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Während sich jedoch in der Großplastik die Umsetzung 
viel mehr als ein eigenwertiger Stil gebärdet, bleibt sich 
die attische Tonplastik ihres Abgleitens von der klassi- 
zistischen plastischen Form gleichsam bewußt und drängt, 
soweit dies noch möglich ist, zu ihr zurück. Die einge- 
rissene Linie verschwindet oder hält sich nur in zu- 
nehmend flaueren Bildabformungen. Ein Relief schwach 
bewegter gleitender Formen (Abb. 55—59) tritt an die 
Stelle der scharfen und derben Helldunkelkontraste der 
Abb. So. Gravierung. Flaue Abformungen verwaschener ältester 
Negative erhalten eine neue Eigenbedeutung und sind 

jetzt ungewöhnlich häufig. Sie sind durch eine technische Neuerung leicht als nicht 
dem dritten Jahrhundert angehörig zu erkennen. Schon um die Wende zum vierten 
Jahrhundert hatte die im klassizistischen Formgefühl wurzelnde Abneigung gegen 
die fortschreitende Zerklüftung der Bilder dazu geführt, die Reliefs und mit ihnen 
den ganzen Körper der Tonlampen mit einem dicken je nach der Stärke des 
Brandes schwarz bis braun, lila und rot gefärbten matten oder glänzenden Überzug 
zu versehen, der die unwillkommene Schärfe und Härte der Gravierung mildert und 
vollends die Formen aus flauen Negativen entnommener Bilder wie hinter einem 
Schleier versteckt!!!, Zu der seit Beginn des vierten Jahrhunderts wachsenden Festig- 
keit und Starrheit der Form fügt der Überzug deren völlige Abgeschlossenheit nach 
außen. Ein schwerer, verglichen mit den älteren Entwicklungsstufen viel weniger 
gegliederter, oft dickwandiger und ebenfalls farbig überzogener Lampenkörper mit 
massivem undurchbohrtem Henkel unterstreicht in seiner festen Masse die durch 
den Überzug erreichte Geschlossenheit seiner Außenflächen. Die Weiterentwicklung 
dieser Bestrebungen führt folgerichtig zu einer alle Tiefen meidenden Oberflächen- 
modellierung der Bilder, die auf Nachgravierung verzichtet. Die stoffliche Masse 
der Reliefs wird nicht mehr angetastet. Die Durchmodellierung der Einzelform 
bleibt zwar seit dem dritten Viertel des dritten Jahrhunderts endgültig verloren, 
in der allen unorganischen Plötzlichkeiten abholden, an Stelle der Gravierung 
gleitenden, durch flaue Abformungen älterer Prägungen besonders gut erreichbaren 
Gesamtmodellierung der Reliefoberfläche wird jedoch der Klassizismus der Athener 
Töpfer erneut formbestimmend. Die konstantinische Proportionierung und Schwere 
der Formen werden dabei nicht abgestreift, und die wenigen Umgestaltungen über- 
kommener Bilder oder konstantinischer Neugestaltungen wie das Reliefbild Ab- 
bildung 55"? zeigen an Stelle der alten Profilansicht die konstantinische Vorder- 
ansicht; Einzelheiten wie Kopf und Attribute sind vergrößert!13, Das Bild lebt 


Ul Gegen den Farbüberzug als ein rein technisches Erfordernis spricht seine weitgehende Wieder- 
aufgabe zur Zeit der Spätstufe der Tonlampen, s.u. S. 144. 

u2 Vgl. Broneer, Hesperia 1, 1932, 48 Abb. 17, ı. Thompson, Hesperia 2, 1933, 206 Abb. 8. 7. 

U3 Vgl. zu diesen Erscheinungen Rodenwaldt, RM. 36/37, 1921/22,91. Gütschow, RM. 43, 1928, 
266ff. Rodenwaldt, JdI. 55, 1940, 15. 20. 34. 43. Ders., AA. 1930, 182. Ders., BJbb. 133, 1928, 228f. 
Ders., Über den Stilwandel in der antoninischen Kunst, AbhBerl. 1935 Nr. 3, 23 Anm. 4. H. P. L’Orange, 
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nicht mehr wie noch in der zweiten Hälfte des dritten Jahrhunderts in sich 
selbst, es kann trotz der Wiederbetonung der plastischen Form die konstantinische 
Gestelltheit und Zeichenhaftigkeit nicht überwinden. 

Die Gemeinsamkeiten dieser nachkonstantinischen Stilstufe mit dem theodo- 
sianischen Relief sind nicht zu verkennen. Einen unteren zeitlichen Festpunkt liefern 
die Athener Taurobolienaltäre des letzten Viertels des vierten Jahrhunderts!!#, von 
denen Nummer 174645 in der Flachheit des Reliefs und der Proportionierung der 
Köpfe und Körper mit den Tonreliefs besonders eng zusammengeht. Da der Beginn 
der Tätigkeit der wichtigsten Töpfer dieser Entwicklungsstufe, Soter..., Theo- 


Abb. Sr. Abb. 82, 


doulos, Rufus, Stratolaos, noch in die Stilstufen des späten dritten Jahrhunderts 
zurückreicht, müssen die Anfänge dieser ‘theodosianischen’ Phase jedoch noch vor 
die Mitte, vielleicht noch hoch in das zweite Viertel des vierten Jahrhunderts fallen. 
Dessen letztes Viertel scheint danach selbst als untere Zeitgrenze der Phase 
reichlich spät. Die Massenware der Athener Töpfereien durchläuft die Stilentwick- 
lung des vierten Jahrhunderts mithin rascher als die ‘große’ Kunst. Die “theodo- 
sianische’ Stufe der Tonreliefs bedeutet nur ein kurzes Verhalten auf dem Weg zum 
Untergang auch dieses letzten Gefühlvermögens für griechisch plastische Form, das 
nach dem Verlust der Fähigkeit, in ihr Einzelleben einzudringen, noch geblieben war. 
Erscheint in vereinzelten Werken der nachtheodosianischen Porträtplastik 8 die 
griechische plastische Form auch nicht ganz zerstört, die Athener Töpfer schreiten, 
wie ausgeführt, spätestens im letzten Viertel des vierten Jahrhunderts gleich- 


Der spätantike Bildschmuck des Konstantinsbogens 193 ff. 196. H. Kähler, Zwei Sockel eines Triumph- 
bogens im Boboligarten zu Florenz, 96. BWPr. 1936, 34. 

114 J, N. Svoronos, Das Athener Nationalmuseum 474ff. Taf. 80. Ders., ’Epnn. 1911, 46ff. Taf. 4 u. 
Abb. 6. Rodenwaldt, 76. BWPr. 1919, 14. 

115 Syoronos a. ©. Taf. 80 oben. 

116 ] ’Orange, Studien Abb. 210— 215. Vgl. Michalowski, BCH. 70, 1946, 392. 
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Abb. 83. 


sam erschöpft und verzweifelt fast übergangslos zur Vernichtung der "theodo- 
sianischen Form ihrer Tonreliefs. Übereinstimmend mit Erscheinungen in der Groß- 
plastik!!? wird in Wiederaufnahme des Verfahrens der zweiten Hälfte des dritten 
Jahrhunderts das nur noch als schwache Bewegung der Oberfläche erkennbare Bild 
erneut durch Gravierung ‘gerettet’. Die tiefen Gravierstriche verlieren jetzt jedoch 
den Wert der Begrenzung der selbst bis in das vierte Jahrhundert hinein noch als 
greifbar empfundenen Einzelform, sie werden zu einer selbständigen zeichnerischen 
Eintragung (Abb. 60—64) und führen dadurch zu einer, verglichen mit jenen älteren 
Entwicklungsstufen, verschärften Wirkung des Helldunkelkontrastes. Dieser wird 
wesentliches Ausdrucksmittel und durch die Häufung der Öllöcher noch gesteigert. 
Sie brechen das helle Bild gleichsam aus dem Bildgrund heraus und stellen es vor 
den immateriellen dunklen Hintergrund des Inneren der Tonlampen. Um die Bild- 
klarheit nicht zu verwischen, wird außerdem entgegen seiner Einführung um die 
Wende zum vierten Jahrhundert und seiner bisherigen Aufgabe, der Zerklüftung 
der Reliefs zu wehren und die seit dem dritten Viertel des dritten Jahrhunderts 
immer mehr verlorene Geschlossenheit der Form wiederherzustellen, der farbige 
Überzug so gut wie unvermittelt aufgegeben. Der Lampenhenkel erhält ein großes 
Henkelloch, das die geschlossene Tonoberfläche durchbricht und zu ihrer Helligkeit 
kontrastiert, und der Massivität der Lampenform während der ersten Hälfte des 
vierten Jahrhunderts und noch auf der 'theodosianischen’ Stufe wird vielfach durch 
eine erstaunliche Dünnwandigkeit des Tones begegnet. Die Reliefbilder erhalten so 
etwas schwebend Unwirkliches, in Verbindung mit der Frontalität der Figuren und 
dadurch bedingt deren Verzicht auf Handlung (Abb. 60) etwas von der Transparenz 
des Goldmosaiks. Am wenigsten ertragen die vereinzelten aus dem zweiten Jahr- 
hundert nachlebenden, durch die unaufhörlichen Abformungen stark verkleinerten 
Bilder wie Abbildung 61 dieses Vorgehen. Die jüngeren Bilder und die wenig ge- 
gliederten Neubildungen des vierten Jahrhunderts fügen sich dem Verfahren eher. 
Nur das Tierbild scheint jedoch während der nächsten und letzten Entwicklungs- 
phase im frühen fünften Jahrhundert eine neuerliche Umgestaltung zu erleben 


47 Vgl. L’Orange, Studien 78ff. J. Kollwitz, Oström. Plastik der theodosianischen Zeit 96ff. 


ZUM FORMWANDEL IN DER SPÄTANTIKEN ATTISCHEN TONPLASTIK I45 


(Abb. 64). Die körperliche Grundlage des Reliefbildes, die selbst noch in der Tier- 
kampfszene Abbildung 60 durchzufühlen ist, weicht hier dem einfachen scharfkantig in 
die Tonfläche eingerissenen geometrischen Umriß. Die umrissene Fläche bleibt unge- 
gliedert und wird mit wilden Gravierstrichen gefüllt. In der figürlichen Tonplastik 
entspricht dieser äußersten Vereisung des Tonreliefs die ‘stereometrische’ Form 
mit eingeritzten einfachen Linearornamenten ohne Beziehung zur Darstellung 
(Abb. 83, nach den Vorstufen Abb. 82 aus dem vierten und Abb. 81 aus dem dritten 
Jahrhundert). Daneben stehen, die Anfänge dieser letzten Stufe vielleicht noch 
überdauernd, in flauen verkümmerten Abformungen späteste Ausläufer der älteren 
Entwicklungsstufen des Tonreliefs!!$® und mit ihnen erscheinen selbst das geo- 
metrische Ornament, das Christusmonogramm und das Kreuz, die im Lauf des 
vierten Jahrhunderts die Reliefbilder immer mehr verdrängen, nur noch in kümmer- 
lichster Gestalt, da die Muster in das Negativ eingerissen werden '"9, oft in reliefierter 
schnurartiger Zeichnung verwandt der Technik der frühchristlichen Lampen (oben 
S. 100)120, Mit dieser pseudoplastischen Wiedergabe des Bildgegenstandes endet die 
selbständige Entwicklung der spätattischen Tonplastik. Der Verlauf dieser Ent- 
wicklung ist bis zuletzt durch das Streben der Athener Töpfer nach der Geschlossen- 
heit der Form bestimmt, zu dem ihnen das klassizistische Formideal schließlich ver- 
blaßt. In rhythmischem Wechsel folgt auf die auflösende ‘Rettung’ der Form zu 
Ende des dritten und des vierten Jahrhunderts in konstantinisch-theodosianischer 
Zeit und im frühen fünften Jahrhundert ihre neue Verdichtung. Unter den geistigen 
und materiellen Bedrängnissen des dritten Jahrhunderts war jedoch schon in dessen 
Spätzeit zusammen mit dem inneren Maß des Menschen auch seine Kraft zur Ein- 
fühlung in das Lebendige und sichtbar Gegebene geschwunden und das vierte Jahr- 
hundert setzte an dessen Stelle eine neue transzendente Wirklichkeit. Entgegen 
ihrem Streben, die griechische plastische Form zu bewahren, werden die Athener 
Töpfer des dritten Jahrhunderts daher mehr und mehr zu deren Zerstörer und mit 
der Wiederverdichtung der Form in der ersten Hälfte und Mitte des vierten Jahr- 
hunderts wird ihnen das einst gesehene und griechisch geformte Bild zum gedank- 
lichen Bildzeichen. Der Untergang der attischen Tonplastik griechischer Form ist 
darum mit der Auflösung ihrer ‘theodosianischen’ Prägung besiegelt. Der Bild- 
gedanke allein bleibt bestehen und die im fünften Jahrhundert in einer letzten 
Wiederfestigung auf das äußerste reduzierte Form ist der symbolhafte Ausdruck 
einer dem Sichtbaren entrückten imaginären Welt. 


Tübingen Karl Kübler 


118 Corinth IV 2 Taf. 16, ıı81; 17, 1199; 18, 1232; 19, 1283. 1285. AJA.7, 1903 Talsrawıraar 
119 Vgl. Shear, Hesperia I, 1932, 48 Abb. 17, 2. 
120 Vgl. v. Mercklin, AA. 1940, 59f. Abb. 54. 
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DEUTSCHEN ARCHÄOLOGISCHEN INSTITUTS 
FÜR DAS HAUSHALTSJAHR 1951/52 


Die Zentraldirektion besteht am 31. März 1952 aus den Herren: W. Andrae, G. Behrens, 
G. Bersu, K. Bittel, E. Buschor, M. Gelzer, A. v. Gerkan, F.W. Goethert, R. Hampe, 
R. Herbig, G.v. Kaschnitz-Weinberg, Th. Klauser, H.Koch, F.Krauss, E. Kunze, 
E. Langlotz, H.Lenzen, F.Matz, H. Möbius, W.Schadewaldt, W.-H. Schuchhardt, 
B. Schweitzer, W. Unverzagt, C. Weickert. 

Das Institut betrauert den während der Berichtszeit eingetretenen Tod folgender Mit- 
glieder: I. Ballester Tormo, P. Baur, H. v. Demel-Elswehr, H. Egger, M. Gütschow, 
S. Guyer, J. H. Holwerda, A. Jenke, O. Kümmel, M. Larsen, G. P. Oikonomos, G. Patroni, 
A. W.Persson, H. Sitte, F. Stähelin, G. Steindorff, O. Waser. 

Nachträglich erhielt das Institut Kenntnis von dem Tod folgender Mitglieder: P. Ari- 
stophron, N. Bertos, M. Daniels, G. Gabetti, H. Gauthier, K. Geib, W.-A. Holstein, 
E. Kahrs, F. Lang, H.M.R.Leopold, G.Lill, A.Mahr, O. Maerkt, M. Meyerhof, G.E. Rizzo, 
W. Schmid, E. Sellin, G. Sotiriadis, G. Steinmetz, M. Theuer, Th. Vahlen, J. Vonderau, 
H.S. J. L. Winterbotham, ]J. Zingerle. 

In der Berichtszeit konnten die Stipendien für die Jahre Ig5o und 1951 ausgezahlt 
werden. Die drei Stipendien für das Jahr 1950 entfielen auf die Herren: Theodor Kraus, 
Ulrich Hausmann; das dritte Stipendium wurde zwischen den Herren Rolf Nierhaus und 
Friedrich Vittinghoff geteilt. Für das Jahr 1951 konnten fünf Stipendien vergeben werden, 
und zwar an die Herren Klaus Parlasca, Hans-Günter Buchholz, Konrad Schauenburg, 
Felix Eckstein. Das dritte Stipendium wurde zwischen den Herren Hans-Volkmar Herr- 
mann und Hans-Jürgen Hundt geteilt. Aus Mangei an Mitteln wird den Herren Edel, 
Fecht, Helck und Weber empfohlen, sich mit einem Antrag an die Deutsche Forschungs- 
gemeinschaft zu wenden, der von dem Deutschen Archäologischen Institut nachdrücklich 
unterstützt wird. 

Die ordentliche Jahressitzung der Zentraldirektion fand am 27. und 28. Juli 1951 in 
Berlin statt. Herr A. von Salis wurde in Anerkennung seiner großen Verdienste und Hilfe- 
leistungen für die notleidende deutsche Wissenschaft nach dem Kriege aus Anlaß seines 
70. Geburtstages zum Ehrenmitglied des Instituts ernannt. Herr F. W. Goethert wurde 
zum Mitglied der Zentraldirektion, Herr H. Stock als Berater für Fragen der Ägyptologie, 
Herr G. Bersu zum Vertreter des Präsidenten im Westen gewählt. Herr F. Brommer hat 
sein Mandat als Vertreter der Nichtordinarien niedergelegt. 

Die Dienststelle der Zentraldirektion untersteht auch in diesem Berichtsjahr dem Senat 
von Berlin. Zur Durchführung der Aufgaben des Instituts stehen dem Präsidenten am 
31. März 1952 zur Verfügung: ein Referent, drei wissenschaftliche Sachbearbeiter, ein 
wissenschaftlicher Hilfsarbeiter. Die Stellen sind besetzt mit Gerda Bruns, Wolfgang Darsow, 
Hellmut Sichtermann, Erika Schob; die Stelle des wissenschaftlichen Hilfsarbeiters ist ge- 
teilt zwischen Eleni Amburger und ab ı. Januar 1952 Christiane Grunwald. Auch in diesem 
Haushaltsjahr stehen keine Mittel zur Vergebung freier Arbeitsverträge bei der Dienst- 


stelle zur Verfügung. 


VI BERICHT DES DEUTSCHEN ARCHÄOLOGISCHEN INSTITUTS 


An der Veröffentlichung der deutschen Ausgrabungen in Mesopotamien arbeiten nach 
dem Ausscheiden von Ernst Heinrich am 31. März 1951 Heinrich Lenzen als Referent und 
Charlotte Ziegler als Sachbearbeiterin. Die Bearbeitung der Bibliographie führt Gerhard 
Reincke weiter. 

Der Präsident reiste in der Zeit vom 26. Mai bis 2. Juni, vom 13. bis 22. September, 
vom Ir. bis 13. Oktober und vom 29. Februar bis ıı. März nach Westdeutschland, vor- 
nehmlich zu Verhandlungen mit der Bundesregierung und der Regierung des Landes Hessen. 
Vom 8. bis 21. August nahm der Präsident in Cambridge an dem Meeting der Greek and 
Roman Societies teil und besuchte das British Museum. Vom I. November bis 19. Dezember 
führte ihn eine ausgedehntere Reise nach Rom, Istanbul und Athen. Am Io. Dezember 
nahm er an der Winckelmannsfeier der Abteilung Athen teil. 

Zu Redaktionsbesprechungen reiste G. Bruns vom 22. bis 29. März nach Frankfurt a.M., 
Freiburg, Tübingen und Stuttgart. 

H. Lenzen hat auf Einladung der irakischen Regierung an der Avicennafeier in Bagdad 
sowie an den irakischen Grabungen in Hatra teilgenommen. Er konnte als Gast der dortigen 
Regierung mehrere Ausgrabungsstätten, darunter Warka, besuchen. 

Die Bibliothek der Zentraldirektion wurde auch in diesem Jahr weiter ausgebaut, 
so daß sie am 31. März 1952 rund 3200 Bände umfaßt. 


In der Berichtszeit erschienen folgende Veröffentlichungen: Jahrbuch des Deutschen 
Archäologischen Instituts mit dem Beiblatt Archäologischer Anzeiger 65/66, 1950/51 
Heft 1—4 mit Bibliographie für das Jahr 1949; Mitteilungen des Deutschen Archäologi- 
schen Instituts 3, 1950; Erika Brödner, Untersuchungen an den Caracallathermen; Bern- 
hard Neutsch, Studien zur vortanagräisch-attischen Koroplastik (17. Ergänzungsheft zum 
Jahrbuch des Deutschen Archäologischen Instituts). 


Im Druck befinden sich: Jahrbuch des Deutschen Archäologischen Instituts 67, 1952; 
Mitteilungen des Deutschen Archäologischen Instituts 4, I95I; Kerameikos Band V ı Die 
Nekropolen des 1o. bis 8. Jahrhunderts v. Chr. (Karl Kübler); Albert Rehm, Inschriften 
von Didyma; Reinhard Herbig, Die jüngeretruskischen Steinsarkophage; Dieter Ohly, 
Griechische Goldbleche des 8. Jahrhunderts v. Chr. 


Gefördert werden folgende wissenschaftliche Arbeiten: Anfertigung eines Register- 
bandes für die Bände des JdI. und AA. 51—60, 1936—1945 (H.Fuhrmann); Gesamtregister 
für die Athenischen Mitteilungen (R. Enking); Vorbereitung der Bibliographie zum Jdl. 
(G. Reincke); Bearbeitung der Kerameikosfunde (K. Kübler); Inschriften von Didyma 
(R. Harder); Abfassung eines Handbuches der Architektur von Kleinasien (R. Naumann); 
Forschungen zur Entstehung des Kirchengebäudes und Studien an frühchristlichen Bauten 
in Konstantinopel und Kleinasien und an S. Vitale in Ravenna (F. W. Deichmann); Das 
seldschukische Ornament (K. Otto-Dorn); Geschichte der Ehrenstatue (U. Hausmann); 
Sarkophagstudien (R. Herbig); Bearbeitung des Planes von Kempten (K. Grundmann); 
Bearbeitung der Ergebnisse der Ausgrabungen in Olympia (E. Kunze und F. Willemsen) ; 
Archäologisch-historische Arbeiten über Chalkis und die Insel Keos (G. Welter); For- 
schungen über spätantike und frühmittelalterliche Malerei in Spanien (H. Schlunk); 
E. Buschor hat mit Unterstützung des Instituts Vorarbeiten zur Wiederaufnahme der 
Grabung in Samos durchgeführt. 

Bei der Römisch-Germanischen Kommission wurde mit Datierung vom 15. November 
Wilhelm Schleiermacher durch den Hessischen Minister für Erziehung und Volksbildung, 
dem die Kommission auch während der Berichtszeit noch untersteht, zum II. Direktor 
ernannt. 

. Zur Ausgabe gelangten Germania 29, 1951 mit Fundchronik und 33. Bericht der Rö- 
misch-Germanischen Kommission. W. La Baume, Marburg, ist die Kommission für seine 
tätige Unterstützung bei der Redaktion des Mitteilungsblattes zu Dank verpflichtet. Es 
konnten gefördert werden: F. Fremersdorf, Der Frankenfriedhof von Köln-Müngersdorf; 
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G. Kossack, Studien zur Symbolgeschichte der Urnenfelder- und Hallstattzeit Mittel- 
europas; W. Grünhagen, Der Schatzfund von Groß-Bodungen. 

Abgeschlossen wurden die Arbeiten für den Katalog Straubing in der Serie »Kataloge 
west- und süddeutscher Altertumssammlungen« durch H. J. Hundt. Das Material wurde 
zur Veröffentlichung dem Bayerischen Landesamt für Denkmalspflege übergeben. Das 
Manuskript des durch H. Ricken bearbeiteten Kataloges VI der Rheinzaberner Sigillata 
(vgl. Bericht 1950/51 X) wurde druckfertig gemacht. G. Behrens erhielt einen Zuschuß für 
die Bearbeitung der völkerwanderungszeitlichen Funde in Oberhessen. Das Bayerische 
Landesamt für Denkmalpflege erhielt einen Zuschuß für die Anfertigung eines Stadtplanes 
vom römischen Augsburg. 

Für die Abfassung von Aufsätzen für die Zeitschriften erhielten Zuschüsse: Die Herren 
Birkner, Dehn, Hachmann, Haseloff, Knöll, Kunkel, Mylius, Neumann, Nierhaus, Oel- 
mann, Sangmeister, Stade, Stuhlfauth, Vinski, Zürn. 

Dank dem Entgegenkommen des Direktors des neuerbauten Instituts für Sozial- 
forschung M. Horkheimer und der Stadt Frankfurt/Main konnte am Jahresende die Biblio- 
thek in den Kellerräumen des Gebäudes wieder benutzbar aufgestellt werden. Außerdem 
erhielt die RGK im Institut für Sozialforschung Diensträume für den II. Direktor und den 
Assistenten. Die Bibliothek wird bereits von in- und ausländischen Kollegen benutzt. Die 
Verwaltung ist Thea Elisabeth Haevernick übertragen. 

Der I. Direktor nahm an der Sitzung des Exekutiv-Komitees in Nancy teil. Organisa- 
torischen Aufgaben diente eine von der Kommission einberufene Tagung in Bonn in An- 
gelegenheiten des Corpus der Ringwälle. Bei einer Ausstellung englischer Luftbildauf- 
nahmen in Mainz hielt der I. Direktor eine Eröffnungsansprache. Die Beamten der Kom- 
mission nahmen an der Tagung des Nord- und Süddeutschen Verbandes für Altertums- 
forschung teil. Weiter unternahm der I. Direktor Reisen nach der Schweiz und Vorarlberg 
und im Inland. 

Der II. Direktor unternahm mehrere wissenschaftliche Reisen, ebenso der Assistent, 
der auch an der Tagung der Westfälischen Geschichts- und Altertumsvereine in Höxter 
sowie an der Tagung der Altertumskommission für Westfalen in Münster teilnahm. 


Aus Mangel an Mitteln konnten keinerlei Zuschüsse für Ausgrabungen gegeben werden. 
Ebenso war es nicht möglich, eine Lehrgrabung zu veranstalten. 

Die Abteilung Athen wurde auf Grund eines Beschlusses des griechischen Archäolo- 
gischen Rates vom I6. 53.1951 durch Erlaß des griechischen Ministeriums für Erziehung 
und Kultus vom 5.6. 1951 als bestehend wieder anerkannt. Der Erlaß stellt fest, daß für 
die Tätigkeit des Instituts die gleichen Bedingungen gelten sollen wie für die übrigen in 
Griechenland anerkannten fremden archäologischen Institute. Gleichzeitig erklärt er die 
Zustimmung des Archäologischen Rates zu dem Vorschlag der Zentraldirektion, mit der 
Leitung der Abteilung Emil Kunze zu betrauen. Durch Verbalnote des Außenministeriums 
vom 15.6. I95I wurde dieser Erlaß der diplomatischen Vertretung der Bundesrepublik in 
Athen mitgeteilt. Vorausgegangen war der offiziellen Anerkennung des Institutes ein 
Regierungsbeschluß, von dem das Außenministerium der deutschen Vertretung durch Ver- 
balnote vom 7. 3. 1951 Kenntnis gab, das Institutsgebäude zum Nutzgebrauch des Inusti- 
tutes dem deutschen Generalkonsulat baldigst zur Verfügung zu stellen. 

Bis zum 31. 3. 1952 sind aber erst die Bibliothek und die unmittelbar anstoßenden 
Räume übergeben. Diese Übergabe fand am 21. 7. 1951 statt. Es wurde sofort ein Pförtner 
eingestellt. 

In der Berichtszeit arbeiteten mit dem Direktor ab 18.9. 1951 Franz Willemsen als 
Referent und Johanna Politis als Sekretärin vornehmlich an dem Wiederaufbau der Biblio- 
thek. Das Institut ist N. Bufidis für seine selbstlosen Bemühungen um die gefährdeten 
Bestände der Bibliothek und seine Arbeiten zum Ersatz der zugrundegegangenen Bände 
des alphabetischen Zettelkatalogs zu größtem Dank verpflichtet. Mit der Neubeschaffung 
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von rund 1080 Bänden gelang die Schließung der Lücken zu etwa vier Fünftel. Zahl- 
reiche Geschenke gingen ein. Unter den Schenkern von Büchern seien mit Dank genannt, 
aus Griechenland: Die Archäologische Gesellschaft zu Athen, die British School of Ar- 
chaeology at Athens, der Stab der amerikanischen Ausgrabungen in der Agora, ferner die 
Herren Ä. Äkerström, A.Chatzis, K. Ktistopulos, I. Miliadis, A. Orlandos, K. Peripha- 
nakis, I. Favis, A. Phloratos, N. Yaluris; aus dem Ausland: Die schwedische Akademie 
in Stockholm, die Danske Videnskabernes Selskab, Fuad Hasanein Ali-Kairo, K. Schefold- 
Basel, R. Strömberg-Göteborg, J. Sundwall-Abo; aus Deutschland: Das Archäologische Se- 
minar der Universität Marburg, die Göttinger Akademie der Wissenschaften und E. Buschor. 

Es ist zu hoffen, daß die Abteilung Athen bald wieder die Athenischen Mitteilungen 
erscheinen lassen kann. 

Die Photosammlung wurde auf Antrag durch Erlaß vom 24. Io. 1951 wieder in deutsche 
Verwaltung gegeben. Sie war durch die Bergungsmaßnahmen abgetrennt, durch tatkräf- 
tiges Eingreifen griechischer Fachgenossen vor der drohenden Zerstreuung 1949 bewahrt 
und im Nationalmuseum unter Verschluß aufbewahrt worden. Im Januar und Februar 
1952 konnte die Negativsammlung wieder in zwei Räumen des Instituts aufgestellt werden. 

Das Gebäude selbst ist sehr verwahrlost, aber vor größerem Schaden bewahrt. Die 
Inneneinrichtung ist so gut wie ganz verloren. Das Haus muß also seiner Bestimmung 
entsprechend neu eingerichtet werden. 

Die wissenschaftliche Tätigkeit der Abteilung und ihre Repräsentation nach außen 
waren, da Wiederaufbau und Verwaltung Zeit und Arbeitskraft des Direktors und des Re- 
ferenten ganz in Anspruch nahmen, notwendig beschränkt. Das Institut trat nur in einer 
öffentlichen Veranstaltung hervor, der traditionellen Winckelmannsfeier, die am Montag, 
den Io. Dezember im Saal der Bibliothek stattfand. E. Buschor sprach über die Medusa 
Rondanini. 

Der Direktor arbeitete an der Vorbereitung eines für den Archäologischen Anzeiger 
bestimmten Berichtes über die Grabungen und Funde in Griechenland in den Jahren 
1943—Ig5I sowie an der Veröffentlichung der griechischen Funde von Tiryns. Er unter- 
nahm zwei Reisen in die Argolis. Im Anschluß an die zweite Argolisreise besuchte der 
Direktor zusammen mit H.-V. Herrmann Tegea, Megalopolis und den Apollontempel von 
Phigalia; im April fuhr er nach Chaeronea und nach Tithorea. Kurz danach begab er sich 
zu kurzem Aufenthalt nach Samos. 

F. Willemsen machte kurze Reisen nach der Argolis, Olympia und Chalkis. Im De- 
zember begleitete er E. Buschor nach Samos. 

Nur in Samos konnte vorerst die Arbeit des Instituts dank einer Sonderbewilligung 
der Bundesregierung wieder aufgenommen werden. Die Leitung des Unternehmens, an 
dem auch D. Ohly und zeitweise H.-V. Herrmann teilnahmen, hatte E. Buschor. 


In den notdürftig eingerichteten Räumen des Instituts konnten die Stipendiaten 
Unterkunft finden. Im Oktober traf für längere Zeit U. Hausmann, für 14 Tage Th. Kraus 
ein. Im Dezember kam H.-V. Herrmann. Außer den Stipendiaten beherbergte das Institut 
zeitweise noch folgende Gäste: E. Buschor, D. Ohly, D. Gurlitt, N. Himmelmann-Wild- 
schütz. 

An deutschen und ausländischen Gelehrten sprachen im Laufe des Jahres im Institut 
vor: E. Akurgal-Ankara, P.H. v. Blanckenhagen-Chicago, L. Curtius-Rom, E. Dyggve- 
Kopenhagen, D.E.L. Haynes-London, H. Kenner-Wien, E. Meyer-Zürich, G. Richter- 
New-York, A. v. Salis-Zürich, K. Kerenyi-Pontebrolla bei Locarno, E. Beutler-Frankfurt. 
Mehrfach holten sich auch deutsche Reisende und Reisegruppen im Institut Rat. 

Als Gesamtergebnis dieses Jahres ist festzustellen, daß die Abteilung schon jetzt zur 
Wiederanknüpfung der alten, für beide Teile fruchtbaren geistigen Beziehungen zwischen 
Griechenland und Deutschland sowie darüber hinaus zur allgemeineren internationalen Zu- 
sammenarbeit einen wesentlichen Beitrag leistet. 
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Wer Vitruvs Verhältnis zur großen grie- 
chischen Sakralarchitektur beurteilen will, 
hat sich zunächst mit den Beschreibungen 
auseinanderzusetzen!, die Vitruv vom ioni- 
schen? und dorischen? Tempel, von der 
korinthischen Säule* und vom Rund- 
tempel? gegeben hat. Die Grundlagen für 
die Interpretation des Textes wird den 
scharfsinnigen Untersuchungen von A. 
Choisy® und A. Birnbaum”? verdankt, die 
beide mit sorgfältigen Rekonstruktions- 
zeichnungen ausgestattet sind. Die Arbeit 
von Choisy zeichnet sich durch gesunde 
Nüchternheit und Tendenzlosigkeit, die 
von Birnbaum durch Streben nach Syste- 
matik und nicht zu ihrem Vorteil dadurch 
aus, daß sie ein vorher festgelegtes Pro- 
gramm, nämlich die Abhängigkeit Vitruvs 
von dem späthellenistischen Architekten 
Hermogenes, wenn es sein muß, auch unter 
Vergewaltigung des Textes, beweisen will. 
Die vorliegende Studie soll durch Kritik 
der bisherigen Interpretationen und Ver- 
gleiche der von Vitruv mitgeteilten Ideal- 
entwürfe mit der gebauten hellenistischen 
Architektur zu einer sichereren Beurteilung 
der Quellenfrage führen. 

Namentlich durch Birnbaums Unter- 
suchung ist es klar geworden, daß Vitruv 


1 Außer den in der Archäologischen Bibliogra- 
phie aufgeführten Abkürzungen und Sigeln er- 
scheint hier: 

Schlikker, Vitruv=F.W. Schlikker, Hellenisti- 
sche Vorstellungen von der Schönheit des 
Bauwerks nach Vitruv I940. 

Fa la SBAn3: EB TA: 

5 4,8, I—3. 6 Vitruve I-IV 1909. 

? Vitruvius und die griechische Architektur, 
Denkschr. d. K. Akad. d. Wiss. in Wien 57, I9I4 
Nr. 4. 
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für jeden seiner Idealentwürfe ein fertiges, 
fertes Proportionsgerüst vorlag. Lassen sich 
innerhalb dieser Proportionszusammenhänge 
Inkonsequenzen aufzeigen, die das System 
stören, so wird man in erster Linie Schreib- 
fehler der Überlieferung® dafür verantwort- 
lich machen und erst, wenn diese Erklärung 
unmöglich ist, an eigenmächtige Abände- 
rungen des Systems durch Vitruv denken, 
ein Ausweg, der bei der offensichtlichen 
Traditionsgebundenheit Vitruvs sowieso 
wenig Wahrscheinlichkeit von vornherein 
für sich hat; als letzte Erklärung bleibt 
dann noch die eines faktischen Irrtums des 
Verfassers. Daß Vitruv nicht selbst der 
Erfinder seiner Idealentwürfe war, wird 
man daraus schließen müssen, daß er 
keine Sakralarchitektur gebaut hat und 
daß seine Mitteilungen auffallende Aus- 
lassungen aufweisen, die unten zur Sprache 
kommen werden. Dem Urheber des Systems 
mußte es auf strenge logische Konsequeiuz 
des Proportionszusammenhanges ankom- 


3 Dies betrifft die Stellen 3, 5, 8 und 4, 8, I, wo 
beidemal die Epistylhöhe bei I22—ı5 Fuß hohen 
Säulen mit ı/2 UD angegeben wird. Sowohl 
Choisy a. O.Isıff. 175 Taf. 30 wie Birnbauma. O. 
ı3f. 17 Abb. ı; 33 haben unabhängig von- 
einander festgestellt. daß diese Angabe unmöglich 
stimmen kann, da sie den ganzen Proportionsauf- 
bau des Gebälks in Unordnung bringt, und 2/3 UD 
dafür gesetzt. Die einzig annehmbare Erklärung 
gibt Choisy: in den Handschriften ist das zusätz- 
liche Zahlzeichen nach dimidia, : oder =, das 2/12 
bezeichnete, ausgefallen. Dagegen nimmt Birn- 
baum an, Vitruv habe die beim hermogenischen 
Epistyl über dem Kyma vorhandene Viertelskehle 
absichtlich unterdrückt, um der römischen Bau- 
gewohnheit entgegenzukommen. Zu Konzessionen 
an den Tagesgeschmack war aber Vitruv seiner 
ganzen Haltung nach durchaus nicht bereit, und 
am allerwenigsten hätte er deswegen den sinn- 
vollen Proportionszusammenhang preisgegeben. 
Das Fehlen der Viertelskehle zeigt nur, daß Vitruv 
eben nicht an Hermogenes, sondern an eine spä- 
tere Zeit anknüpfte. 
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men. Tatsächlich ist die Festgelegtheit 
dieses Systems erstaunlich groß; es ver- 
trägt keine Abänderungen, sondern konnte 
folgerichtig nur durch ein andersartiges 
ersetzt werden. Zwar läßt es eine Reihe von 
Variationen zu, und zwar durch Verände- 
rung des Verhältnisses zwischen dem un- 
teren Säulendurchmesser (UD), im Schaft 
über dem Ablauf gemessen, und der Zwi- 
schenweite zwischen zwei Säulenschäften in 
der Höhe des UD, dem Intercolumnium (I), 
wobei der UD die feste, das I die variable 
Größe darstellt; dadurch entsteht eine 
Reihe von Tempelformen?, die nun nicht 
allein durch die Weite des I sich vonein- 
ander unterscheiden, sondern auch durch 
die Höhe der Säule!®. Je enger die Säulen- 
stellung, desto höher ist die Säule, je 
weiter, desto niedriger. In diesem wohl- 
durchdachten System zieht also jede Ver- 
änderung im Grundriß eine Veränderung 
im Aufriß gleichsam gesetzmäßig nach sich. 
Die durch die verschiedene Weite des I 
ausgezeichneten Tempelformen können in 
drei Gestalten!! auftreten, je nach der 
Zahl der Frontsäulen als Tetrastylos, Hexa- 
stylos oder Oktastylos. In der Ausführung 
erleiden diese theoretischen Formen Modi- 
fikationen!? mit Rücksicht auf die ver- 
schiedenen optischen Bedingungen, welche 
sich durch die verschiedenen absoluten 
Maße der auszuführenden Bauten bei 
gleichbleibender Größe des Betrachters 
für den Aufriß ergeben. Die von Vitruv 
aufgestellten Aufrißnormen gelten nur, 
wenn die Säulenhöhe (SH) 15 Fuß nicht 
überschreitet; sobald dies geschieht, setzen 
die perspektivischen Modifikationen ein, 
die nach bestimmten Werten für die Säulen- 
höhe gestaffelt sind. In sich ist jede Tempel- 
form jedoch starr und nicht weiter ab- 
wandelbar. In der Festgelegtheit des Ent- 
wurfs verkörpert sich offenbar das spät- 
hellenistische Kunstideal: es manifestiert 
sich ein scharfer, den Stoff völlig über- 
schauender und durchgliedernder Intellekt, 
der geradezu selbstherrlich auftritt und 
dem keine lebendige künstlerische Kraft 


3,3700. ae, EIN 

12 Modifikation der Säulenverjüngung: 3, 3, 12; 
der Epistylhöhe: 3, 5, 8; der Innensäulen des Pro- 
naon: 4,4, 2. 
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der Formbildung des Stoffes zur Seite 
steht. Vielmehr wird Gewordenes weniger 
weitergeformt als vereinfacht in einen neuen 
logischen Ordnungszusammenhang gebracht 
und die Fülle der Möglichkeiten auf wenige 
Idealformen beschränkt; der Charakter der 
Kunst ist eklektisch und unschöpferisch, 
nüchtern und phantasielos geworden. 

Gleichwohl stellt ein in sich durchdachtes 
und zugleich auf reale Tatsachen abge- 
stimmtes Proportionssystem ein Gesamt- 
kunstwerk dar, ein hochentwickeltes Geist- 
gebilde auch in dieser späten Form, das 
imponieren muß, auch wenn seine vor- 
gestellte sinnliche Erscheinung uns nicht 
mehr anzusprechen vermöchte. Vitruv hat 
nun anscheinend im wesentlichen nur den 
Teil des Systems vorgetragen, der ihm be- 
deutsam und für die von ihm vertretene 
Kunstrichtung symptomatisch erschien. 
Dies ist wohl die Erklärung für die ganz 
ungenügende Beschreibung des Tempel- 
hauses, der Cella'®, deren Zusammenhang 
mit der Ringhalle bei ihm völlig ungeklärt 
bleibt, vielleicht als allgemein bekannt und 
darum selbstverständlich von ihm voraus- 
gesetzt wird. Ihm sind am wichtigsten die 
äußerlich in Erscheinurg tretenden Bau- 
teile, also die Ringhalle mit ihren Varianten, 
und bei der Cella interessiert ihn in der 
Hauptsache nur die Tür!®, der eine aus- 
führliche, wenn auch wenig klare Beschrei- 
bung gewidmet ist. Man vermißt völlig eine 
Darstellung der Idee des Gesamttempels, 
also eine Erläuterung des Zusammenhangs 
zwischen Kernbau und Ringhalle und ihrer 
gegenseitigen Abhängigkeit voneinander. 
Die Vorstellung des Gesamtkunstwerks, die 
bei seiner Quelle unbedingt vorausgesetzt 
werden muß, und zwar als das Wesentliche, 
scheint dem Praktiker Vitruv, der gern 
nüchtern-banale Überlegungen’ als aus- 

13 4, 4. 14 4 6. 

25 3,3,3: Ablehnung des ionischen Pyknostylos 
und Systylos, weil die Frauen bei der Gebetspro- 
zession nicht Hand in Hand, sondern nur in Ein- 
zelreihen die ]Joche durchschreiten könnten. 
3, 3, 4: Bemängelung des ionischen Diastylos, weil 
die Epistylbalken wegen der weiten Spannung 
Gefahr liefen zu brechen. Der Einwand ist inkon- 
sequent, da 3, 3, 6 die gepriesene Form des Eusty- 
los mit einem erweiterten diastylen Mitteljoch aus- 


gestattet wird. 3, 3, 9: Die Ptera sind nicht nur 
erfunden, um dem Tempel ein stattlicheres An- 
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schlaggebend für künstlerische Formulie- 
tungen hinstellt, gar nicht aufgegangen zu 
sein; dem entspricht denn auch seine kom- 
pilierende und aufreihende, nicht auf ein 
Wesenszentrum ausgerichtete Darstellungs- 
weise. 

Die Wiedergewinnung des Proportions- 
systems der Quelle kann nach den ge- 
schilderten Verhältnissen der Konjektur 
nicht entbehren, zu der sich denn auch 
Choisy wie Birnbaum genötigt sehen. Man 
wird solchen Konjekturen!$ immer dann 


sehen zu geben, sondern auch, um einer Menschen- 
menge bei plötzlichem Regen Zuflucht zu ge- 
währen. 3, 5, 15: Nur die über den Säulenachsen 
angebrachten Löwenkopfwasserspeier der Trauf- 
sima sollen durchbohrt sein, damit die sich in das 
Pteron Flüchtenden beim Durchschreiten des In- 
tercolumniums nicht mit Regenwasser über- 
schüttet werden. Die Maßnahme dürfte praktisch 
sich als recht zweischneidig erweisen, da bei einem 
heftigen Regenguß die randparallele Wasserrinne 
der Sima bei zu wenigen Ausgüssen an beliebigen 
Stellen überlaufen würde. 4,3, 4. 7: Die Erweite- 
rung des Mitteljochs bei den Formen des dorischen 
Tempels soll einen bequemeren Zugang gewähren 
und zugleich einen eindrucksvolleren Anblick der 
Götterbilder ermöglichen. Ähnlich 3, 3, 6 über das 
diastyle Mitteljoch des Eustylos. Diese nüchtern- 
phantasielosen Auslegungen verraten weder hohen 
Gedankenflug noch wirkliches tieferes Verständnis 
für die Ideen des Meisters von durchaus selbstän- 
diger Schöpferkraft, die er vertritt. 

16 Zum ionischen Gebälk: Wie Anm. 8 ausge- 
führt, ist die Epistylhöhe des ionischen Gebälks ?/, 
(/) UD. Nach Vitruv 3, 5, 1o mißt der glatte 
zophorus, Fries, 3/, der Epistylhöhe, also !/, (?/g) 
UD, der skulpierte zophorus °/, der Epistylhöhe, 
5/, UD. 3, 5, ıı wird ein zusätzlicher Untermodulus 
eingeführt, da der denticulus, Zahnschnitt, der 
Höhe der mittleren Epistylfascie gleichgesetzt 
wird, ebenso die corona, das Geison. 3, 5, I2 wird 
die Höhe der Sima als °/, der Höhe der corona be- 
stimmt. Welche Größe hat nun der Hilfsmodulus, 
den die Höhe der mittleren Epistylfascie dar- 
stellt? Nach 3, 5, 10 hat das Epistylkyma !/, der 
Epistylhöhe, so daß ®/, auf die 3 Fascien ent- 
fallen. Diese ®/, werden durch 12 geteilt, so daß 
ein Teil l/,, ausmacht; ?/,, kommen auf die untere, 
4/ıa (?/.) auf die mittlere, ?/,, auf die obere Fascie. 
Drücken wir die Gebälkmaße in Siebenrtel aus, 
so entfallen auf das Epistyl ®®/,,, auf den Fries ?/g 
bzw. 3/,, auf das Gesims ohne Berücksichtigung 
des überschüssigen !/, der Sima ?4/,,; das Epistyl- 
kyma ist 4/,,, der Rest von ®/, der Epistylhöhe len 
die untere Fascie ®/a5, die mittlere ®/,, die obere 
10/,, hoch. Das Gesims hat dann eine einfache 
proportionale Beziehung zum Epistyl, nämlich 
24:28 = 6:7, sowie zum glatten Fries, 24:21 
= 8:7, dagegen nicht zum skulpierten Fries, so 
daß der glatte als das Ursprüngliche anzusehen 


ı* 


prinzipiell zustimmen können, wenn durch 
sie das System als ein reines und unge- 


wäre. Wenn die Sima 1/, höher ist als die corona, 
solmißt,sie, da, 2/4 = ja = alas ist, 2jya. Die Summe 
der Gebälkteile ergibt 73()/,, bzw. 87(88)/,,, also 
131@2)/,, bzw. 23@/,,. Die Werte liegen nahe an 13/, 
und 2, die offensichtlich richtungsweisend gewesen 
sind. 

Gebälk mit glattem Fries: 

28:21:24(25) = 4:23.33: W)), 

Gebälk mit skulpiertem Fries: 

28:35:24(25) = 4:5:39)/, 
Das Frieskyma ist nach 3, 5, 10 von der Höhe des 
Frieses t/,, also ?/,, bzw. ?/js. Der einzelne Zahn des 
Zahnschnitts hat nach 3, 5, Iı als Breite die halbe 
Höhe des Zahnschnitts, also %5 (1/26), der Zwi- 
schenraum zwischen den Zähnen, die werötn, 
mißt ?/, der Zahnbreite, also ®//gg4, die Höhe des 
Kymas ist !/;, der Höhe des Zahnschnitts, ?/]9g- 

Diese Gliederung des Gebälks nach Vitruv hat 
das Eigentümliche, daß seine drei Hauptteile 
nicht untereinander in einfacher direkter propor- 
tionaler Beziehung stehen, sondern daß die beiden 
Oberglieder allein aus dem Unterglied entwickelt 
und daher in erster Linie auf dieses bezogen, unter 
sich nur sekundär oder gar nicht proportioniert 
sind. Deshalb genügt es auch Vitruv, bei den per- 
spektivischen Veränderungen die neue Größe des 
Epistyls anzugeben, aus der sich die Maße der 
übrigen Gebälkteile errechnen lassen. Es ist jeden- 
falls auffallend und offenbar charakteristisch für 
den akademischen Charakter dieser Gebälkpro- 
portionen, welch großer Wert auf die genaue Fest- 
legung der Verhältnisse der Untergliederungen 
gelegt ist; nicht die einfach-klaren Abmessungen 
der Hauptteile ordnen sich die Unterteilungen 
unter, sondern umgekehrt bestimmen die Unter- 
teilungen, von denen eine einen neuen Hilfsmodu- 
lus abgibt, von sich aus den einen Hauptteil, das 
Gesims, mit und modifizieren so das Gesamtmaß. 
Die Sima etwas höher anzusetzen als das Geison, 
erscheint als sinnvolle Korrektur, da es als end- 
gültig abschließendes Glied besonders hervor- 
gehoben werden muß. 

Rechnet man das Gebälk ohne Sıma, wie das 
dem Befund an den Schmalseiten des Tempels 
entspricht, so ergeben sich folgende Verhältnis- 
werte: 

Gebälk mit glattem Fries 

22 RO 2 

Gebälk mit skulpiertem Fries: 

ZBEISSE LO 13:55 22 
Das sind insgesamt %/,, bzw. ?9/,, oder 1/,, bzw. 
13°/gg, Werte, die in der Nähe von ıl/, bzw. 1°), 
liegen. 

Sowohl Choisy wie Birnbaum haben daran An- 
stoß genommen, daß die Glieder des Gebälks 
nicht sämtlich in direktem, einfachem Verhältnis 
zueinander stehen und haben dem auf verschie- 
dene Weise abzuhelfen gesucht. Choisy a. O. 1 891. 
will alle Gebälkteile gleichmäßig in Siebenteln 
ausdrücken, ist aber dann gezwungen, den Text 
Vitruvs zu ändern. Er setzt a. O.I 85 als Fries- 
höhe statt ?/, bzw. °/, des Textes ®/, bzw. ®/, und 
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trübtes in Erscheinung tritt, denn Rein- 
heit und logischer Aufbau eines idealen 
Systems sind theoretisch unbedingt not- 
wendige Forderungen, und etwaige Trü- 


nimmt eine Verschreibung von VII in IIII an. 
Das ist aber ausgeschlossen, weil die Handschriften 
in beiden Fällen guarta parte haben, worauf 
Birnbaum a. ©. ı6 Anm. ı mit Recht hinweist. 
Choisys Rekonstruktion a. O. IV Taf. 16 ist daher 
willkürlich. Sein Gebälk hat mit glattem Fries die 
Proportionen 28:24:24 = 7:6:6, mit skulpier- 
tem 28:32:24 = 7:8:6; das ergibt insgesamt 
76/ „ bzw. 8t/,, oder 1°*/,, bzw. 2. Birnbauma.O. 14 
ändert den Text, indem er als Epistylbekrönung 
nach dem Vorbild des Hermogenes über dem 
Kyma noch eine Kehlleiste annimmt und für 
beide statt !/, der Epistylhöhe /, setzt; die ver- 
bleibenden ?/, teilt er durch 12, so daß ein Teil !/,g 
ausmacht und die Fascien 3/6 *ıs (a) und ie 
hoch werden. Umgerechnet in den Hauptmodulus 
mißt dann die Bekrönung /,, die 3 Fascien zu- 
sammen !/,, die einzelnen ®/g4, */aa (!/,) und ®/ga. Die 
Gesimshöhe beträgt also !/,, die genaue Höhe der 
Sima !/, mehr als die Coronahöhe von 1/,, also 
+ Us = Mas = hrs. Für das Gebälk mit glat- 
tem Fries ergeben sich die Verhältnisse 4:3:3, 
mit skulpiertem 4:5:3, und das Gebälk mißt 
insgesamt 10%), bzw. 12/, oder ı?/, bzw. 2. Auch 
Birnbaums Verfahren, vgl. seine Rekonstruktion 
a.O.ı7 Abb. ı und Taf. 3, ist willkürlich und 
nicht zu rechtfertigen; es besteht gar kein zu- 
reichender Grund, die Angaben Vitruvs anzu- 
zweifeln. 

Vergleicht man die Denkmäler des späten ioni- 
schen Hellenismus in Kleinasien, so sieht man, daß 
dort die Bekrönung des Epistyls mit Kyma mit 
Viertelskehle und Plättchen darüber allgemein 
üblich ist. Die Bauten des Hermogenes, der 
Artemistempel (C. Humann - J.Kohte-C.Watzinger, 
Magnesia am Maeander Abb. 35) in Magnesia und 
der Dionysostempel in Teos (Ant. of Ionia IV 
Taf. 25) stimmen in dem einen Punkte mit Vitruv 
überein, daß die Mittelfascie des Epistyls ein 
Drittel der Summe der drei der Höhe nach abge- 
stuften Fascien ist (bei der oberen Fascie ist der 
Perlstab unter dem ionischen Kyma mitzurechnen, 
andernfalls sind mittlere und obere Fascie gleich- 
hoch). Allein die Mittelfascie ist beträchtlich höher 
als die Epistylbekrönung, und vor allem, sie ist 
auch sonst nicht als Modulus gebraucht, denn sie 
ist überall niedriger als die einzelnen Teile des 
Gesimses, von denen am Artemistempel der Zahn- 
schnitt höher ist als das Geison, während am 
Dionysostempel wie am Smintheion in der Troas 
(Ant. of Ionia IV Taf. 29) beide Teile, wie es 
Vitruv fordert, gleich hoch sind. Der Figurenfries 
ist bei den Bauten des Hermogenes und auch am 
Tempel des Apollon Chresterios von Aigai (R.Bohn, 
Altertümer von Aegae, JdI. Erg.H.2 Abb. 58) 
niedriger als das Epistyl (im letzteren Falle han- 
delt es sich um einen Bukranien-Guirlandenfries), 
erst beim Asklepiostempel von Pergamon (AvP.VI 
Taf. 25), wo das Epistyl nur zwei Fascien hat, und 


bungen dieser Reinheit müßten durch prak- 
tische Notwendigkeiten oder übergreifende 
Sinnforderungen ihre ausreichende Erklä- 
rung finden. So ist auch Birnbaum!” im 
Recht, wenn er das geschlossene ursprüng- 
liche Proportionssystem von den kleinsten 
Größenverhältnissen der Säule, bis 15 F. 


am Hekateion von Lagina (A. Schober, Der Fries 
des Hekateions von Lagina Abb.7) ist er höher 
als das Epistyl, wie Vitruv es fordert (am Askle- 
piostempel sind die Reliefs nicht ausgeführt wor- 
den). Das Smintheion hat einen glatten Fries; 
dieser verhält sich zum Epistyl wie 25/;: 3 oder 
21.24, oder 72:18: 

Zieht man stadtrömische Monumente heran, so 
verhält sich beim ionischen Tempel am Forum 
Boarium (Fiechter, RM. 21, 1906 Taf. ıı) der 
skulpierte Fries zum Epistyl wie 2?/,:2 oder 
19:16, was dem von Vitruv vorgeschriebenen 
Verhältnis 20:16 = 5:4 jedenfalls nahekommt. 
Die Epistylbekrönung besteht aus einem lesbi- 
schen Kyma mit Platte; das ist die römische 
Form, die wir ebenso beim Tempel Bam Forum 
Holitorium (R. Delbrueck, Die drei Tempel am 
Forum Holitorium Taf. 2) wiederfinden, während 
der korinthische Rundtempel von Tibur (R. Del- 
brueck, Hellenistische Bauten in Latium II 
Taf. 13) in kleinasiatischer Weise über dem lesbi- 
schen Kyma eine Viertelskehle mit Plättchen hat. 
Die Bekrönung nimmt über !/, der Epistylhöhe ein 
statt !/,, wie Vitruv es fordert; beim Tempel B des 
Forum Holitorium etwas mehr als !/,, beim Rund- 
tempel von Tibur, wo das Epistyl nur 2 Fascien 
hat und die untere höher ist als die obere, !/,. Die 
Mittelfascie ist kein Modulus; das Gesims ist sehr 
schwer, ohne Sima mit 1”/, F. fast so hoch wie das 
Epistyl von 2 F., mit Sima mit 2?/, F. sogar höher 
als der Fries von 2?/, F. Ähnlich schwer ist auch 
das Gesims des Tempels Bam Forum Holitorium. 
Am Epistyl des Artemistempels von Magnesia ist 
die Höhe der Bekrönung l/, des Ganzen (der Perl- 
stab ist als zur oberen Fascie gehörig nicht mit- 
gerechnet). 

Zusammenfassend läßt sich sagen, daß das Be- 
sondere und Neuartige von Vitruvs Idealentwurt 
des ionischen Gebälks in der Einführung der 
Epistylmittelfascie als Modulus liegt, von dem aus 
das Gesims mit unter sich gleichhohen Teilen be- 
stimmt wird. Das Kranzgesims ist durch diese 
Bindung bedeutend leichter als beim römischen 
Tempel sonst, aber auch leichter als im griechi- 
schen Späthellenismus. Sehr auffallend sind die 
extrem niedrigen Kymatien, die in Gegensatz so- 
wohl zum griechischen wie römischen Gebrauch 
stehen. Man hat also auch beim ionischen Gebälk 
nicht den Eindruck, daß an irgendeine bestimmte 
späthellenistische Architektur angeknüpft wird, 
sondern daß es sich vielmehr um den Versuch 
einer Neuschöpfung handelt. 


 a.O.ır Anm. ı. Der von Schlikker, Vitruv 
166 Anm. 4 geäußerte Zweifel an der Berechtigung 
von Birnbaums Methode ist unzutreffend. 
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Höhe, begrenzt sein läßt; die Trübungen, 
welche bei der Vergrößerung der Säulen- 
höhe über ı5F. hinaus durch Berück- 
sichtigung der perspektivischen Verkür- 
zungen einsetzen, haben deutlich sekun- 
dären Charakter, berühren den Kern des 
Systems nicht. 

In Vitruvs Darstellung nimmt die ionische 
Ordnung eine klar bevorzugte Stellung ein; 
sie kann als die normale Erscheinungsform 
des Tempels angesehen werden. Die ko- 
rinthische Ordnung erscheint deutlich als 
eine abgeleitete Variante von ihr mit ver- 
größerter Säulenhöhe, der dorische Tempel 
als eine bereits abgestorber.e Form, die 
durch eine gewaltsame und gänzlich un- 
historische neue Lösung des Triglyphen- 
korfliktes zu neuem Leben erweckt werden 
soll. Beim ionischen Tempel unterscheidet 
Vitruv fünf Formen: den Pyknostylos mit 
dem Verhältnis UD: I = ı:ıl,, den Systy- 
los mit dem Verhältnis I:2, den Eustylos 
mit dem Verhältnis ı:2'/,, deı Diastylos 
mit dem Verhältnis I:3 und den Araiostylos 
mit dem Verhältnis 1:4 und mehr. Die 
letztgenannte Form ist den anderen nicht 
gleichwertig, da sie sich allein auf den 
Holzbau bezieht. Von den übrigen ist die 
ursprüngliche Ausgangsform zweifellos der 
Pyknostylos; dies geht unzweideutig aus 
dem Verhältnis UD : SH hervor. Dieses ist 
beim Pyknostylos I:Io, beim Systylos und 
Eustylos 1:91,, beim Diastylos 1:9, beim 
Araiostylos 1:8. Der Zunahme der Inter- 
columniumsbreite entspricht jedesmal eine 
Abnahme der Säulenhöhe um den gleichen 
Betrag; nur der Eustylos fügt sich in das 
System nicht ein. Da nun Vitruv!® aus- 
drücklich angibt, daß der UD, der für die 
großen Abmessungen des ionischen Tempel- 
entwurfs als Grundeinheit, als Modulus, 
dient, als Bruchteil der SH zu bestimmen 
sei, ist es klar, daß die SH mit der runden 
Zahl ro die Grundform darstellt, aus der 
alle übrigen abgeleitet sind, und tatsächlich 
kommt auch der normale griechische Tem- 
pel ionischer Form! mit seiner engen 
Säulenstellung dem Pyknostylos und Sy- 


re rort: 
19 Athenatempel von Priene: UD:I = ln 
ı14/ „. Artemistempel von Magnesia: 4: zuln 


En: 
= 1:138/,g. Das zwischen dem pyknostylen und 


stylos Vitruvs am nächsten. Es ist auch 
sofort deutlich, daß der Eustylos die 
jüngste der abgeleiteten Formen darstellt. 
Er paßt nicht ins System, ist vielmehr eine 
neue Idealform, die mit dem Anspruch auf 
Ausschließlichkeit auftritt und alle anderen 
Formen, die durch sie als unvollkommen 
und damit veraltet abgetan werden, er- 
setzen soll. Deshalb wird er von Vitruv 
geradezu propagiert; sein Wunsch ist, 
ihn als Idealform der augustischen Zeit 
durchzusetzen. Die Besonderheit des Eusty- 
los ist nun nicht nur ein verhältnismäßig 
weites Jochverhältnis, sondern darüber 
hinaus die Erweiterung des Mitteljoches der 
Schmalseiten gegenüber allen anderen; 
dieses Mitteljoch allein erhält das diastyle 
Verhältnis ı:3. Der Eustylos ist also nicht 
nur eine aus dem Systylos abgeleitete modi- 
fizierte Tempelform, sondern im Unter- 
schiede zu allen übrigen auch eine solche, 
bei welcher den normalen eustylen Jochen 
ein diastyles, also das typische Joch einer 
anderen Tempelform, beigemischt ist. Die 
Kombination verschiedener Jocharten mit- 
einander ist nun historisch faßbar; sie geht 
zweifellos auf den von Vitruv mehrmals 
mit Auszeichnung genannten Architekten 
Hermogenes?® zurück. Dieser hat als erster 
das erweiterte Frontmitteljoch an dem 
pseudodipteralen Tempel der Artemis Leu- 
kophryene in Magnesia am Maiander?! ver- 
wirklicht, ohne daß freilich die normalen 


systylen liegende Verhältnis 1: ı?/, wird also noch 
zum systylen hin überschritten. Ebenso Messa: 
31,262), = 1:1°).. Hekateion von Lagina: 3235 
= 1:1?/,, also etwas unter 1: T?),. 

20 RE. VIII 879ff. Nr. 29 (Fabricius). Thieme- 
Becker XVI 510f. (Schede). Solange die Bauten des 
Hermogenes nicht genauer bekannt waren, lag 
nach der Bedeutung, welche ihm Vitruv zuer- 
kennt, die Deutung auf ihn als Hauptquelle nahe. 
Nach Schlikker, Vitruv 22 Anm. 61 hat dies zuerst 
A. Hirt, Die Baukunst nach den Grundsätzen der 
Alten 76 ausgesprochen, später vor allem O. Puch- 
stein, Das ionische Capitell, 47. BWPr. 1887, 4of. 
und ihm folgend Noack, Philologus 58, 1899, I7ff. 
Mit dem Erscheinen des deutschen Magnesiawerks 
1904 hätte diese Auffassung revidiert werden 
müssen. A. v. Gerkan (briefl.) hält es für möglich, 
daß dieses erweiterte Frontmitteljoch durch teil- 
weises Festhalten am Grundriß des archaischen 
Tempels bedingt ist. 

21 Humann-Kohte-Watzinger a. OÖ. Abb. 30 Re- 
konstruktion. Vitruv nennt merkwürdigerweise 
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Joche deswegen eustyl gewesen wären; 
der gleiche Architekt hat ebenfalls als 
erster am Dionysostempel von Teos??, den 
Vitruv auch namentlich zitiert, das eustyle 
Joch durchgeführt, wenn auch nicht präzis 
in dem Verhältnis ı:2Y,, aber ohne Erwei- 
terung des Mitteljochs. Die von Vitruv als 
musterhaft vorgetragene Kombination des 
eustylen Jochs mit der Mitteljocherwei- 
terung findet sich also bei Hermogenes 
selbst nicht, kann daher nur nachhermo- 
genisch sein. 

Diese Feststellung ist wichtig, hat doch 
Birnbaum®, obwohl er eine lange Reihe 
von Abweichungen der Anweisungen Vi- 
truvs von der hermogenischen gebauten 
Architektur feststellen mußte, an Hermo- 
genes als der von Vitruv benutzten Quelle 
festgehalten und haben andere sogar ge- 
meint, den spätklassischen Architekten 
Pytheos?* für die Quelle Vitruvs in An- 
spruch nehmen zu können. Daß weder das 
eine noch das andere möglich ist, da die 
Aufrißproportionen im einzelnen zwischen 
der gebauten Architektur und der Ideal- 
architektur Vitruvs keineswegs überein- 
stimmen, hat F.W. Schlikker?® gezeigt. 
Die spätklassische Tempelarchitektur des 
Pytheos hat die enge Säulenstellung, die 
dem Tempel Würde und Geschlossenheit 
verleiht. Ihm gegenüber ist Hermogenes 
ein Revolutionär, der sich nicht gescheut 
hat, die klassische Architektur in ihrem 
Wesen zu verändern. Er tut das bei jedem 
seiner beiden repräsentativen Bauten in 
anderer Weise. Das gleichmäßig gereihte 


den Artemistempel 3, 2, 6 und praef. 7, ı2 nur als 
Beispiel für den Pseudodipteros, ohne auf die 
Mitteljocherweiterung einzugehen. 

22 Ant. of Ionia IV Taf. 22. Vitruv nennt ihn 
3,3,8 als Beispiel für den in Rom fehlenden 
Fustylos, ohne zu bemerken, daß der Tempel von 
Teos die Mitteljocherweiterung noch nicht hat. 

23 Zusammenfassend a.O©. 6o0ff., wobei die 
Hochdatierung um 200 als Zeit des Hermogenes 
angenommen wird. 

24 Vor allem Carpenter, Vitruvius and the Ionic 
Order, A JA. 30, 1926, 259ff., der in bezug auf das 
Gebälk noch von der falschen Voraussetzung aus- 
geht, daß es schon bei Pytheos einen Fries be- 
sessen habe, und eine verfehlte Rekonstruktion 
des ionischen Kapitells Vitruvs in Anlehnung an 
das des Pytheos gibt, was Schlikker, Vitruv 25 
Abb. 2 richtiggestellt hat. 

25 Vitruv 19ff. 


klassische Normaljoch bedeutete ein ge- 
heimes Sich-Abschließen der Ringhalle 
durch den in ihr pulsierenden gleichartigen 
Jochrythmus. Durch die Erweiterung des 
Mitteljochs am Artemistempel wird dieser 
zusammenfassende Rhythmus unterbrochen 
und gestört, der formale Abschluß gegen 
die Außenwelt vernichtet und der Tempel 
aus einem für sich bestehenden plastischen 
Gebilde zu einem solchen gemacht, das 
sich auf ein Außen bezieht und zugleich 
auf ein Innen. Denn in der Erweiterung 
des Mitteljochs wird die Vorstellung des 
Weges zum Ausdruck gebracht, der in 
den Tempel zum Kultbild hinführt. Nicht 
die unabhängige Selbständigkeit des Bau- 
werks wird nunmehr betont, sondern sein 
dienender Charakter, ist es doch sein Sinn, 
das Kultbild zu bergen, Haus des Gottes, 
Schrein des Bildes, Umhüllung und Schutz 
zu sein. Das natürliche Gegenüber des 
Tempels ist sein Altar; die Idee des Weges 
führt dazu, nun auch das Propylon des 
Tempelbezirks zum Mitteljoch in axiale 
Beziehung zu setzen. Die Ausstattung der 
Hauptfront des Tempels mit einer beson- 
deren Freitreppe, seine Erhebung auf ein 
Podium mit einseitigem Zugang, all das sind 
Züge, die in der gleichen Auffassung ihre 
Ursache haben und die sich im Hellenismus 
meist nur vereinzelt finden, um im römischen 
Podientempel ihre reinste Ausbildung zu 
erfahren; mit der Betonung der Fassade 
beginnt zugleich ein Abbau der vollplasti- 
schen Erscheinung des Tempels, dessen 
rückwärtige Teile garnicht mehr gesehen 
zu werden brauchen, eine Entwicklung, die 
späthellenistisch schon bei Prostyloi in 
Pergamon?% beginnt und die in Rom und 
überhaupt in Italien unter Einwirkung 


2° Ursprünglich dorischer, dann umgebauter 
ionischer Tempel auf der oberen Gymnasions- 
terrasse, in der ersten Form etwa um 150 v. Chr., 
AvP. VI 69ff. Taf. 24 ff. Die dorischen Bauteile 
sind im ionischen Umbau wiederverwendet und 
in verstümmelter Form erhalten. Vitruv schreibt 
eine solche Umwandlung der wegen des Tri- 
glyphenkonflikts schwierigen und formal unbe- 
friedigenden dorischen Bauform in die ionische 
während des Baues auch dem Hermogenes zu 
(4, 3, 1), und zwar einem Dionysostempel; der 
Tempel von Teos darf dafür nicht in Anspruch ge- 
nommen werden, und der Gymnasiontempel der 
oberen Terrasse von Pergamon gehörte dem Askle- 
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etruskischen Einflusses zu den peripteralen 
Podientempeln mit durchgehender Rück- 
wand, schließlich zu Tempeln führt, die 
sich an die Temenosmauer anlehnen, ihre 
freiplastische Gestalt also eingebüßt haben. 
Steht so der Artemistempel am Anfang 
einer Entwicklung, die eine Auflösung des 
klassischen Ideals bedeutet, so nicht 
minder der Dionysostempel von Teos, der 
durch die Auflockerung der Säulenstellung 
den Tempel jener klassischen Würde und 
Gehaltenheit entkleidet, welche die Ring- 
halle bisher präsentierte, und die Leichtig- 
keit und die zierlicheren Formen der 
Hallenarchitektur auf ihn überträgt. Zu 
dieser vereinfachenden Rationalisierung 
passen die Betrachtungen Vitruvs, der das 
erweiterte Joch auch deswegen empfiehlt, 
weil es der Frauenprozession bequemen 
Durchlaß gewährt. Es ist aber bemerkens- 
wert, daß sich der eustyle ionische Tempel 
mit seiner späthellenistischen Leichtigkeit 
in Rom?” nicht durchgesetzt hat, vielmehr 
bald wieder an die pyknostylen und systylen 
klassisch-griechischen Formen angeknüpft 
worden ist, die allein geeignet sind, ernste 
feierliche Würde zum Ausdruck zu bringen, 
die den Künstlern der römischen Kaiserzeit 
viel mehr entsprach, als die festliche Heiter- 
keit?® und dekorative Verspieltheit der 
späthellenistischen Bauten. 

Beim dorischen Tempel unterscheidet 
Vitruv® nur zwei Formen, einen Systylos 
und einen Diastylos, Begriffe, die nun 
durchaus nicht mit den gleichnamigen 
Formen des ionischen Tempels einfach zu- 
sammenfallen, wie noch zu erläutern ist, 
und die sich prinzipiell von ihnen dadurch 
pios. Seine Rückseite ist der nächsthöheren Ter- 
rasse zugewendet und kommt daher nicht zur 
Geltung. Noch viel auffallender ist der Verzicht 
auf die volle plastische Gestalt bei dem dorischen 
Tempel der Hera Basileia, der in das 3. Viertel des 
2. Jhs. v. Chr. gehört; von ihm ist das rückwärtige 
Drittel so eng von Stützmauern umgeben, daß es 
für den Anblick nicht mehr zur Geltung kommt, 
AB VI To2Ht: Lat) 322 33: 

2?” Als Vitruv schrieb, sah er sich außerstande, 
einen solchen Tempel in Rom aufzuführen, und 
mußte auf den hermogenischen Tempel von Teos 


als Vorbild verweisen (3, 3, 8). 
28 Vitruv hebt 3, 3, 6 den anmutigen Anblick 


des Äußeren, figurationis aspectum venustum, am 
Eustylos besonders hervor. 
29 
4, 3, 7- 


unterscheiden, daß beide Formen mit 
erweitertem Mitteljoch verstanden werden, 
was beim ionischen Tempel allein der 
eustylen Forın zukam. Das Verhältnis 
UD:I stellt sich beim dorischen Systylos 
als 1:ı4,, beim Mitteljoch (MJ) als 1:21%, 
beim dorischen Diastylos als 1:234, M]J 1:4, 
dar. Das systyle dorische Joch entspricht 
also dem pyknostylen ionischen, während 
das diastyle dorische Joch dem gleich- 
namigen ionischen wenigstens annähernd 
entspricht. 


Systylos ionisch: L:2, 
Systylos dorisch: ı:ıl,, MJ 1:234; 
Diastylos ionisch: r: 


Diastylos dorisch: 


Man sieht also, daß die Bezeichnungen für 
die Tempelformen bei Vitruv relative Be- 
griffe sind und etwas durchaus Anderes 
bedeuten, je nachdem sie sich auf den 
ionischen oder dorischen Tempel beziehen. 

Birnbaum?® hat in dem Streben nach 
einer einheitlichen Systematik, welche 
gleichmäßig den ionischen und den dori- 
schen Tempel in sich begreifen sollte, den 
verfehlten Versuch gemacht, den dorischen 
Diastylos aus dem ionischen abzuleiten, 
indem er für den dorischen hexastylen 
Diastylos ein Durchschnittsjoch errechnete, 
welches dem diastylen ionischen Joch ent- 
sprach: 

Am 2A Tr) 4 15, (un 

Allein der Zusammenhang ist ein rein 
zufälliger und stimmt schon für den dia- 
stylen dorischen Tetrastylos nicht mehr, 
geschweige denn für die systylen Formen. 
Birnbaum hat vollkommen übersehen, daß 
der ionische und dorische Tempel Vitruvs 
nach völlig verschiedenen, der Eigenart 
ihrer Ordnungen entsprechenden Grund- 
sätzen entworfen sind. Bei den ionischen 
Formen ist das Verhältnis UD:I ausschlag- 
gebend, weshalb der UD als Modulus ange- 
setzt werden kann; bei den dorischen 


30 a. ©. 32. Auf einen prinzipiellen Unterschied 
zwischen der Behandlung der ionischen und dori- 
schen Formen weist Birnbaum selbst hin: Vitruv 
gibt 4,3,4 der Säule das Verhältnis UD:SH 
= 2:14 Moduli oder 1:7, was offenbar für 
Diastylos wie Systylos gleichmäßig gilt, denn bei 
der nachträglichen Besprechung des letzteren ist 
von keiner Änderung der SH die Rede. 
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Formen hingegen ist das Verhältnis UD:I 
abhängig vom Triglyphon, und daher ist 
nicht der UD Modulus, sondern die Trig- 
lyphenbreite; der UD ist ihr Doppel®!. Im 
Triglyphon wird der schon in klassischer 
Zeit kanonische Rhythmus 1:1), (2:3)?? 
zwischen Triglyphenbreite und Metopen- 
breite einheitlich durchgeführt. Systylos 
und Diastylos unterscheiden sich durch 
die Anzahl der Triglyphenachsen, die aufs 
Joch gerechnet werden: 


Systylos: Normaljoch 2, Mitteljoch 3 Tri- 
glyphenachsen ; 
Diastylos: Normaljoch 3, Mitteljoch 4 Tri- 
glyphenachsen. 
Da jede Triglyphenachse ı + 1%, =2h1 
Einheiten umfaßt, hat der Systylos 5 bzw. 
71%, der Diastylos 71, bzw. ıo Einheiten 
aufs Joch, und da auf den UD 2 Einheiten 
entfallen, bleiben für das I beim Systylos 
3 bzw. 515, beim Diastylos 51, bzw. 8 Ein- 
heiten übrig. Der Triglyphenrhythmus 


31 Entsprechend seiner Tendenz hat Birnbaum 
a. ©. Taf. 4 anstelle der Triglyphenbreite den UD 
als Modulus eingesetzt, in striktem Gegensatz zum 
Text Vitruvs. Choisy a. ©. I 102 meint, der Radius 
sei Modulus, und die Tatsache, daß beim ionischen 
Tempel der UD, beim dorischen der Radius des 
UD als Modulus diene, liefere den Beweis, daß 
beide Idealentwürfe auf verschiedene Urheber zu- 
rückgingen. Über die Urheberschaft später, hier 
muß nur darauf aufmerksam gemacht werden, daß 
ionischer und dorischer Tempel in sich etwas prin- 
zipiell Verschiedenes darstellen und daß die Be- 
sonderheit des dorischen Entwurfs gerade darin 
liegt, daß das Triglyphon die Grundrißbildung 
durch seinen streng eingehaltenen Rhythmus mit- 
bestimmt, ein Problem, das der ionische Tempel 
gar nicht kennt. Der Modulus kann also nur die 
Triglyphenbreite (von Vitruv I, 2,4 unter den 
Moduli ausdrücklich aufgeführt) sein, nicht der 
mit ihr übereinstimmende Radius des UD. Man 
muß im Gegenteil zu Choisys Auffassung fest- 
stellen, daß die Gleichsetzung Triglyphenbreite = 
Radius des UD tatsächlich bedeutet, daß der do- 
rische Tempel dem ionischen angeglichen ist und 
es also theoretisch möglich ist, wie Birnbaum ge- 
zeigt hat — und das ist das Positive an seinem 
Versuch —, seine Proportionen auch im Modulus 
des ionischen Tempels, dem UD, auszudrücken. 
Daß die Triglyphenbreite und nicht der Radius 
des UD den Modulus von Vitruvs dorischem 
Tempel darstellt, hat mit Recht C. J. Moe, 
Numeri di Vitruvio 1945, 98 betont. 

32 Das umgekehrte Verhältnis 3:2 hat nach 
Vitruv 3, 5, ır der Zahnschnitt (Breite des Zahns: 
Breite des Zwischenraums zwischen zwei Zähnen) 
der ionischen Ordnung. 


1:11, wiederholt sich beim Systylos mit 
den verdoppelten Werten 2:3 (MJ 2:5%,), 
während beim Diastylos der neue Rhythmus 
2:51, (1:2%4; MJ 2:8 oder 1:4) dafür ein- 
tritt; damit ist es deutlich, daß der Systylos 
die ursprüngliche, der Diastylos die abge- 
leitete Form darstellt, und das entspricht 
auch den historischen Gegebenheiten: das 
zweitriglyphische System des Systylos ist 
die Form der klassischen, das dreitriglyphi- 
sche des Diastylos die Form der helle- 
nistischen Zeit 322, 

Vitruvs Lösung des Ecktriglyphenkon- 
fliktes ist die, daß die Triglyphe auch über 
der Ecksäule symmetrisch zur Säulenachse 
angebracht wird; da die Triglyphenbreite 
nun immer geringer ist als die Breite des 
Epistylquerschnitts, bleibt an der Tempel- 
ecke ein überschüssiger Metopenrest stehen. 
Bei Vitruv ist die untere Epistylbreite 
gleich dem oberen Säulendurchmesser (OD), 
der sich zum UD wie 5:6 verhält. Da der 
UD gleich zwei Einheiten ist, können wir 
dieses Verhältnis in den Brüchen 19/,:12/, 
ausdrücken. Die Triglyphenbreite bildet den 
Modulus, die Einheit, kann also durch den 
Bruch ®/, wiedergegeben werden; die halbe 
Differenz zwischen Epistylstärke und Tri- 
glyphenbreite (!Y,—%/,) :2 =?/, oder 1/,, 
ergibt die Größe des an den Ecken über- 
stehenden Metopenrestes, der von Vitruv 
mißverständlich semimetopion??® genannt 
wird, was wörtlich verstanden den Wert 
von ®/, Modulus bedeuten würde und mehr 


322 Die Frontbreite des diastylen Tetrastylos 
ist 27 (4-2 [8] + 2- 5t/, [ır] + 8), die des 
systylen Hexastylos 29!/, (6- 2 [12] + 4- 3 [12] 
+ 5t/,) Moduli; verzichtet man beim letzteren auf 
das erweiterte Mitteljoch, jedoch ebenfalls 27 
(6- 2[ı2] + 5: 3 [15]). Dieser Hexastylos unter- 
scheidet sich also vom griechischen nur mehr durch 
das Fehlen der Kontraktion der Eckjoche, was im 
Triglyphon durch die semimetopia ausgeglichen 
wird. Das hat C. J. Moe, Numeri di Vitruvio dazu 
veranlaßt, Vitruvs dorischen Tempel direkt aus 
dem klassischen des 5. Jhs. abzuleiten und die 
Frontbreite von 27 Moduli bereits für diesen vor- 
auszusetzen. \'gl. meine demnächst im Gnomon 
erscheinende Besprechung des Buches von Moe. 

33 Vitruv gibt 4, 3, 5 als Breite des semimetopion 
an: dimidia moduli latitudine, also die halbe Tri- 
glyphenbreite. Unsere Berechnung zeigte, daß dies 
unmöglich zutreffen kann, da nach den übrigen 
Angaben Vitruvs das semimetopion vielmehr /, 
Modulus betragen muß. Die einzig mögliche Er- 
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1/ 1 Bi. eig! 
. “= Doppel= von +, ist. @), =2y3, 


‚3 = t/ıs). Mangelndes Verständnis für die 
wahre Größe dieses Semimetopions hat 
Schlikker®? zu der abwegigen Theorie ver- 
führt oder schien ihm den Schlußstein 
dafür zu liefern, der dorische Tempel 
Vitruvs sei in Fortsetzung hellenistischer 
Auffassungsweise auf Schrägansicht hin 
komponiert und seine Lösung des Eck- 
triglyphenkonfliktes sei durchaus sinnvoll, 


klärung dieses Widerspruchs gibt Choisy, der als 
philologisch durchgebildeter Architekt entschie- 
den das beste Verhältnis zum Stoff hat, a. ©. I ııo: 
vor dimidia ist das Zahlzeichen : ausgefallen, das 
?/]. bezeichnete, der Betrag, der von !/, abzuziehen 
ist, um den richtigen Betrag von l/, zu erhalten. 
Vgl. die Parallelfälle Vitruv 3, 5, 8und 4, 8, r oben 
Anm. 8. Birnbaum a. O. 27, der Kunsthistoriker 
war, hat sich nicht zu helfen gewußt und ist im 
Text auf das bestehende Problem nicht eingegan- 
gen; was er aberin der Rekonstruktionszeichnung 
Taf. 4 wiedergibt, widerspricht sowohl dem Text 
des Vitruv wie der antiken Baugrammatik: das 
semimetopion wird bei ihm kleiner als !/, Modulus, 
und die Eckkante tritt gegen die Flucht der Epi- 
styleckkante zurück, was schlechterdings unmög- 
lich ist. Die richtige Rekonstruktion gibt Choisy 
a.O.IV Taf. 21: einheitliche Flucht von Eck- 
metopen- und Epistylkante, darum Vortreten der 
vorspringenden Triglyphenfronten gegen die Stirn- 
fläche des Epistyls, so daß sie nur wenig hinter der 
Flucht der Epistyltainia zurückbleiben. Die Eck- 
metope bedeutet also auch insofern eine völlige 
Aufgabe der klassischen Form des Triglyphons, als 
sie zur Folge hat, daß nunmehr die Triglyphon- 
fronten nicht mehr mit der Epistylstirn fluchten 
und die Metopen gegen diese Flucht zurücktreten, 
sondern die Metopen in der Flucht der Epistyl- 
stirn liegen und die Triglyphen darüber hinaus auf 
die Epistyltainia vortreten. 


34 Vitruv 179. Dieirrtümliche Interpretation des 
semimetopion, welchen Ausdruck man sinngemäß 
mit Teilmetope übersetzen müßte, hat Schlikker, 
AA. IQ4I, 753 erneut vorgetragen, und sie 
veranlaßt ihn dort zu weiteren erstaunlichen Fehl- 
urteilen: die Doppeltriglyphe der Ecke wird für 
ein plumpes Gebilde erklärt, obwohl in ihr doch 
gerade der fürdieEcke angemessene Pfeilercharak- 
ter herauskommt; Arkesios und Pytheos (warum 
nicht auch Hermogenes?) sollen den dorischen 
Stil nicht wegen des Ecktriglyphenkonflikts, son- 
dern wegen der fehlerhaften Schrägansicht der 
Gebälkecke, die durch das Aufeinandertreffen 
zweier Triglyphen entsteht, abgelehnt haben! Das 
zeigt wenig Verständnis für griechische Archi- 
tektur. Die gleiche Fehlinterpretation von semi- 
meiopion = Halbmetope findet sich bei H. Koch, 
Der griechisch-dorische Tempel 1951, 26. C.]J. 
Moe, Numeri di Vitruvio ı8 gibt der Eckmetope 
unzulässig den Wert von !/; Modulus, um im 
Triglyphon auf die Zahl 27 statt 26°], zu kommen. 


denn die beiden Halbmetopen an der Ecke 
ergänzten sich in der Schrägansicht zu 
einer vollen, und der Triglyphenfries laufe 
nun sozusagen ohne Unterbrechung um die 
Ecke herum, die gleichsam verschleiert 
würde. Er hätte nur irgendeine sachver- 
ständige Rekonstruktion der Tempelecke 
zur Hand zu nehmen brauchen, um zu 
erkennen, daß seine Auffassung schlechter- 
di.gs unmöglich ist; selbst die verfehlte, 
sich nicht an den Text des Vitruv haltende 
Rekonstruktion von |]. Prestel®®, die als 
Epistylstärke ein Maß annimmt, das noch 
über den UD hinausgeht, erreicht das 
Maß der Halbmetope nicht. Die ganze 
Theorie der Schrägansicht ist völlig ver- 
fehlt. Das Propylon liegt sinnvollerweise 
entweder in der Tempelachse oder im 
rechten Winkel zu ihr; wenn das nicht der 
Fall ist, dann waren lokale Gründe aus- 
schlaggebend, also Gründe rein praktischer, 
nicht ästhetischer Natur. Im übrigen war 
es jedem Besucher unbenommen, den 
Tempel in der Ansicht zu betrachten, die 
ihm zusagte; jedenfalls ist es abwegig, einen 
antiken Sakralbau zum Gegenstand ba- 
rocker ästhetischer Spielereien zu machen 
und ihn wie eine Theaterarchitektur anzu- 
sehen, die auf einen bestimmten optischen 
Effekt hin aufgestellt wurde. Vitruvs 
Semimetopion ist also keine Lösung des 
Ecktriglyphenkonflikts, die zu befriedigen 
vermag, und das abfällige Urteil über 
seinen Vorschlag wird durch Schlikkers 
Ausführungen nicht berichtigt, sondern 
bleibt bestehen. Die Triglyphe ist wegen 
ihres pfeilerartigen Charakters an der 
Tempelecke gerade am rechten Platze, 
dagegen stellt das Semimetopion einen 
formal unbewältigten Rest dar mit dem 
Charakter der Verlegenheitslösung. Vitruvs 


35 Zehn Bücher über Architektur des Marcus Vi- 
truvius Pollio 1912-14. Rekonstruktion des systy- 
len dorischen Tetrastylos Taf. 22: dem zu großen 
Epistylquerschnitt entspricht in Abb. 2 ein semi- 
metopion von mehr als !/, Modulus Breite, in 
Abb. 2 A von !/, Modulus Breite. In meiner Unter- 
suchung habe ich im übrigen darauf verzichtet, 
diese sowohl in der Textübersetzung wie in der 
zeichnerischen Interpretation willkürliche und 
von vorgefaßten Meinungen ausgehende, archäo- 
logisch rückständige und völlig unkritische Arbeit, 
die bestenfalls als Materialsammlung Wert hat, 
weiter heranzuziehen. 
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praeceptor?® beseitigt das Problem rein me- 
chanisch, ohne dabei etwas zu gestalten. Die 
hellenistische Architektur kennt seine Lö- 
sung ebensowenig wie die römische. Da 
weder Vorbild noch Nachfolge zu erkennen 
sind, hat der Lösungsvorschlag rein theo- 
retischen Charakter und wird auf Vitruvs 
unmittelbaren Lehrer zurückgehen. Für 
Vitruv3? war das Triglyphon, obwohl er seine 
tektonische Entstehung kannte, längst zu 


36 Vitruv 4, 3, 3 spricht auffallenderweise von 
der Mehrzahl: nos autem exponimus, uti ordo Po- 
stulat, quemadmodum a praeceptoribus accepimus. 
Man wird das auf seine persönlichen Lehrer bezie- 
hen müssen, nicht auf die Verfasser von Büchern. 
Da esunwahrscheinlich ist,daß sich der Plural prae- 
ceptores allein auf Vitruvs Quelle für den dorischen 
Tempel bezieht und zudem für den ionischen 
Tempel keine Quelle genannt wird, denn die Liste 
der Architekten, die über ihre Bauten geschrieben 
haben, in praef. 7 ist als historische Übersicht zu 
verstehen, werden also unter praeceptores ganz all- 
gemein die akademischen Lehrer zu verstehen 
sein, denen Vitruv sein technisches und künstle- 
risches Wissen verdankt. Choisy a. ©.I ıo1f. 
fühlt sich beim ionischen Tempel an die griechi- 
sche Baukunst Alexandrias erinnert, die für uns 
freilich kaum greifbar ist, bei der dorischen Ord- 
nung dagegen betont er den römischen Charakter 
und datiert sie an das Ende der Republik. Das 
letztere ist unbedingt richtig gesehen; das semi- 
metopion kann nur eine römische Erfindung sein, 
nur dort entstanden sein, wo keine echte Tradition 
griechischer Baukunst mehr vorhanden war. 
Birnbaum a. O. 60 dagegen setzt den dorischen 
Tempel Vitruvs unbedenklich in die ı. Hälfte des 
2. Jhs. Wie ein dorischer Ringhallentempel dieser 
Zeit aussah, zeigt der Tempel A des Asklepieions 
von Kos (Kos, hrsg. v. R. Herzog I Taf. 6), den 
P. Schazmann ebenda 72 um 160 datiert. Aus der 
2. Hälfte des 2. Jhs. kennen wir den Tempel der 
Hera Basileia in Pergamon, einen dorischen Pro- 
stylos, AvP. VI Taf. 33, der nach der Weihinschrift 
des Epistyls unter Attalos II. (159-38) errichtet 
wurde und von Schazmann a.O©. 78 nach dem 
Asklepiostempel der oberen Gymnasionterrasse 
angesetzt wird, also jedenfalls ins 3. Viertel des 
2. Jhs. gehört. Schazmann macht a. O. ıo5 dar- 
auf aufmerksam, daß am Epistyl (Taf. 34, ı1) an 
der Ecke die Regula sich nicht verkröpft, sondern 
um die Ecke herumläuft, und zieht deshalb in der 
Rekonstruktion Taf. 33 die Ecktriglyphe bis zur 
Regula vor, so daß die Kante der Ecktriglyphe mit 
der Epistyleckkante nicht mehr fluchtet, wie es 
doch die Regel erfordert, sondern gegen sie nach 
außen vorspringt. Ob das richtig ist und nicht 
etwa eine bloße Nachlässigkeit des Steinmetzen 
bei der Herstellung der Eckregula angenommen 
werden muß, sei dahingestellt; die normalen Tri- 
glyphen springen nämlich nach Taf. 34, 24 nicht 
über die Epistylstirn bis zur Regula vor. 

2, DA, 


einem reinen Ornamentstreifen geworden; 
die Entwicklung bis zu diesem Ergebnis 
beginnt im Hellenismus mit der Über- 
tragung des dreitriglyphischen Systems®® 
von der Hallenarchitektur auf den Sakral- 
bau, hervorgerufen durch das Streben nach 
Erleichterung der Gebälklast und der An- 
gleichung des dorischen Tempels an die 
von Hause aus viel schlankere und leichtere 
ionische Architektur, sowie nach luftiger 
Erweiterung des Jochs, also nach Zierlich- 
keit des Eindrucks, was, negativ ausge- 
drückt, einem fortschreitenden Verlust an 
Substanz gleichkommt. 

Die von Vitruv beschriebene Cella hat 
das Seitenverhältnis 1:2 und besteht nur 
aus Pronaon und Kultraum; die Tiefe des 
Pronaon verhält sich zur Länge des Kult- 
raums, dem die Türwand zugerechnet wird, 
wie 3:5. Obwohl Vitruv bei seiner Be- 
schreibung auf die Ringhalle Bezug nimmt, 
paßt seine Cella weder zu seinem ionischen 
noch zu seinem dorischen Tempel, und 
diese Unstimmigkeit hat Birnbaum®® zu 
verzweifelten Anstrengungen veranlaßt, sie 
durch Anfügung eines Opisthodoms dem 
ionischen Grundriß anzupassen und wo- 
möglich die innere Proportion dieser von 
Vitruv gar nicht beschriebenen Cella zu 
ermitteln, Anstrengungen, die durchaus als 


38 Die Übertragung des dreitriglyphischen Sy- 
stems auf den Tempel scheint zuerst in Pergamon 
stattgefunden zu haben, wo keine echte Tradition 
des dorischen Stils bestand, und kommt dort schon 
am philetairischen Athenatempel (AvP. II Taf. 12. 
Zur Datierung in die Zeit des Philetairos, Anfang 
des 3,-]Jhs.: H.Kähler, Der 'esroße=Fries von 
Pergamon 131) und am Tempel der Meter auf dem 
Aspordenon (A. Conze-P. Schazmann, Mamurt- 
Kaleh, JdI. Erg.H.9) vor, einem dorischen 
Antentempel, der nach der Weihinschrift am 
Epistyl noch von Philetairos, dem Gründer der 
Dynastie, zwischen 282 und 263 erbaut worden ist. 
Das dreitriglyphische System hat auch der Hera- 
tempel (s. oben Anm. 36) und der die Ordnungen 
in eigentümlicher Art mischende Markttempel 
(AvP. III ı Taf. 34), der dem Zeus geweiht war 
(E. Ohlemutz, Die Kulte und Heiligtümer der 
Götter in Pergamon 73f.) und in die Spätzeit 
Eumenes’ II. (1T97— 59), also ins 2. Viertel des 
2. Jhs. gesetzt wird, während der Tempel A des 
Asklepieions von Kos (s. oben Anm. 36) beim 
klassischen zweitriglyphischen System bleibt. 
Keiner dieser hellenistischen Tempel hat die Er- 
weiterung des Mitteljochs. 

392.0, 194. Daten, 
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verfehlt gekennzeichnet werden müssen. 
Was Vitruv beschrieben hat, ist eine selb- 
ständige, von einer Ringhalle ganz unab- 
hängige Cella, die er trotzdem durch eine 
grobe Gedankenlosigkeit auf den Ring- 
hallentempel?° bezogen hat; das ist wohl 
nur daraus zu verstehen, daß ihm die 
Sakralarchitektur nicht wirklich geläufig 
war. In der Tat war bei einem ionischen 
Ringhallentempel die Beschreibung der 
Cella gar nicht notwendig, da sich ihre Ab- 
messungen von selbst durch die in langer 
Tradition überlieferte Bindung der Wand- 
achsen an bestimmte Säulenachsen der 
Ringhalle ergaben. Von den von Vitruv®l 
beschriebenen Tempelgrößen: Tetrastylos, 
Hexastylos, Oktastylos hatten nur die 
beiden letzteren die Form des Ringhallen- 
tempels. Für sie war das Säulenverhältnis*2 
festgelegt: anstelle der Mannigfaltigkeit der 
Verhältnisse in klassisch-griechischer Zeit 
finden wir jetzt die normative Beschränkung 
auf 6:11 Säulen beim Peripteros und 8:15 
Säulen beim Pseudoperipteros. Im ersteren 
Falle ist um die Cella ein gleichweiter Um- 
gang von I Joch Tiefe gelegt, und bei 5:10 
Jochen sind die Abmessungen der Cella in 
den Wandachsen dann gleich 3:8 Jochen, 


40 4, 4, I: duae columnae inter duas antas inter- 
ponantur, quae disiungunt pieromatos et pronas 
spatium. 

41 3, 3,7 für den ionischen, 4, 3, 3 für den do- 
rischen Tempel, bei dem nur Tetrastylos und 
Hexastylos in Betracht gezogen werden. 

42 3,2,5—6. Die charakteristischen Verhält- 
nisse der klassischen Zeit waren 6: 13 und 8:17; 
in beiden Fällen ergaben die Jochverhältnisse 5 :12 
und 7 : 16 keine einfache Proportion. Für den helle- 
nistischen Formalismus ist das Streben nach dem 
einfachsten Jochverhältnis 5: 10 bzw. 7:14 = 1:2 
als strenger proportionaler Bindung der Ringhalle 
charakteristisch. Die Tendenz beginnt im 4. ]h., 
für den dorischen Tempel mit dem Asklepios- 
tempel von Epidauros, für den ionischen mit dem 
Athenatempel von Priene. Mit dieser Form war 
aber nur beim ionischen Tempel der gleichweite 
Umgang verbunden, während es zum Wesen des 
dorischen Tempels gehörte, daß seine Ptera diffe- 
renziert waren, also mindestens das Pteron der 
Vorderfront tiefer war als die übrigen; das trifft 
auch noch auf den Tempel A des Asklepieions von 
Kos (s. oben Anm. 36) zu. Wo der dorische Tempel 
ausnahmsweise den gleichweiten Umgang hat wie 
am Athenatempel von Pergamon (s. oben Anm. 38) 
mit 6: ro Säulen, liegt Übertragung vom ionischen 
Tempel her vor, wie das in Pergamon in Ermange- 
lung einer festen Bautradition verständlich ist. 


im zweiten Fall beträgt die Umgangsbreite 
gleichmäßig zwei Joche, und die Achs- 
maße der Cella betragen bei 7:14 Jochen 
der Ringhalle 3:10 Joche. Man darf an- 
nehmen, daß beim dorischen Tempel grund- 
sätzlich nicht anders verfahren wurde, 
obwohl diesem ursprünglich die Achsbin- 
dung und der gleichweite Umgang ganz 
fremd waren und, wenn eine Bindung 
zwischen Cella und Ringhalle überhaupt 
angestrebt war®?, nicht die Wandmitten, 
sondern die Wand- oder Toichobataußen- 
kanten mit den Achsen entsprechender 
Ringhallensäulen in eine Linie fielen. Aber 
im Laufe des Hellenismus hat der dorische 
Tempel immer mehr Wesenseigentümlich- 
keiten aufgegeben zugunsten einer An- 
gleichung an die in dieser Zeit vorherr- 
schende Form des ionischen Tempels **. 
Die Cellen, die zu den von Vitruv beschrie- 
benen Formen des ionischen und dorischen 
Tempels allein passen, haben also eine viel 
gestrecktere Proportion. Die Cella mit dem 
Seitenverhältnis 1:2 fällt aus dem System 
völlig heraus und erweist sich so als nicht 
zugehörig. Für einen für sich bestehenden 
Cellabau dagegen ist das Seitenverhältnis 
I:2 durchaus angemessen und als ein- 
fachstes Urverhältnis gewiß von dem Ur- 
heber des Systems mit voller Absicht ge- 
wählt, wie ja auch die Säulenverhältnisse 
6:Ir und 8:15 in den Jochverhältnissen 
5:Io und 7:14 dieses einfachste Urver- 
hältnis widerspiegeln. Vitruv hat also den 
sinnvollen Cellaentwurf seiner Vorlage, der 
einen selbständigen Baukörper betraf, zu 
Unrecht auf die Cella des Ringhallentempels 
bezogen. Die in Wahrheit zu ergänzenden 
Tempelcellen haben Proportionen unter- 
geordneten Ranges; es ist deutlich zu 
erkennen, daß die für den Grundrißentwurf 
maßgebende Proportion die der Ringhalle 


43 Die Bindung fehlte überwiegend in archa- 
ischer Zeit und selbst noch am Parthenon. 

44 Tr behielt die Wand- oder Toichobatkanten- 
bindung bei, wird aber bei Vitruv die Differen- 
zierung der Ptera (H. Riemann, Zum griechischen 
Peripteraltempel, Diss. Frankfurt 1934, 19ff.) ein- 
gebüßt haben, da von dieser bei ihm keine Rede 
mehr ist. Sowohl die Cella des Athenatempels 
von Pergamon mit nicht differenziertem Umgang 
wie die des Tempels A des Asklepieions von Kos 
mit differenziertem entsprach 3:7 Jochen. 
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ist und die Maße der Cella aus denen der 
Ringhalle abgeleitet wurden. 

Vitruvs Ringhallenentwürfe lassen sich 
auf zwei Gruppen aufteilen. Die einen, 
nämlich der ionische Pyknostylos, Systylos, 
Diastylos, Araiostylos haben auf allen 
Seiten gleichmäßig dieselben Jochmaße; 
die anderen, der ionische Eustylos und der 
dorische Systylos und Diastylos haben an 
den Schmalseiten erweiterte Mitteljoche. 
Die Formen mit überall gleichweitem Nor- 
maljoch haben also in den Ringhallen- 
achsmaßen das strenge Verhältnis 1:2 in 
der Jochzahl 5:10 oder 7:14, die Formen 
mit erweitertem Mitteljoch aber besitzen 
kein strenges Verhältnis mehr, sondern 
haben ein abgeleitetes modifiziertes. So 
hätte der hexastyle Eustylos bei gleichen 
Jochen das Jochverhältnis 16V, :321, — 
I:2; durch Einfügung des diastylen Mittel- 
jochs verändert es sich in 17:321,. Ent- 
sprechend wandelt sich beim oktastylen 
Eustylos das ursprüngliche Jochverhältnis 
223/4:451%, in 231,:45%, um. Bei der Cella 
des Hexastylos werden aus den ursprüng- 
lichen Wandachsmaßen von 34:26 = 3:8 
die von 1015:26, beim Oktastylos aus 
9%4:321% = 3:10 die von 101,:321,. Der 
systyle dorische Hexastylos hat das Joch- 
verhältnis 1334:25 und das Cellatoichobat- 
verhältnis 83%4:20, der diastyle dorische 
Hexastylos 20:371, bzw. 121,:30. Inkeinem 
Falle ist also weder bei der Ringhalle noch 
bei der Cella ein einfaches strenges Ver- 
hältnis mehr vorhanden. Es ist nun sehr 
lehrreich zu untersuchen, wie Hermogenes 
im Falle seines Artemistempels® bei der 
Planung vorgegangen ist. Hier mißt das 
Normaljoch (NJ) 71,E. zu 525 mm, das 
erweiterte Mitteljoch Io E. Da es sich um 
einen Pseudodipteros mit dem Säulenver- 
hältnis 8:15 handelt, hat der Tempel die 
Jochmaße von 55:105 oder II:2I (statt 
1ol5:21 oder I:2) und die Cella in den 
Wandachsen das Seitenverhältnis 25:75 
oder 1:3. Das N] verhält sich zum MJ wie 
3:4, und das Mitteljoch ist mit Bedacht so 
gewählt, daß anstelle der verlorengegan- 
genen Ringhallenproportion eine neue ein- 

#5 Das Magnesiawerk (Humann-Kohte-Wat- 


zinger a.O.45) nimmt einen Fuß von 328 mm 
an, der in Ionien nicht üblich gewesen ist. 


fache Proportion 1:3 bei der Cella ent- 
steht, der Mitteljocherweiterung damit 
jedes Willkürliche genommen ist. In der 
Aufgabe jeder strengen Proportion sind die 
Grundrißentwürfe Vitruvs mit erweitertem 
Mitteljoch deutlich nachhermogenisch. Der 
erste griechische Tempel, bei dem sich 
etwas annähernd Ähnliches feststellen läßt, 
ist das Hekateion von Lagina®, ein Pseudo- 
dipteros mit 8:ır Säulen. Dieser Bau ist 
für uns auch deswegen von Interesse, weil 
den Kern der Planung hier eine Cella mit 
dem Seitenverhältnis 1:2, in den Wand- 
achsen verstanden, bildet; ihre Entwurfs- 
maße waren 24:48 F. zu 295 mm. Das N] 
von 8F. ist nach einem weit verbreiteten, 
auch für den dorischen Tempel geläufigen 
Entwurfsprinzip als das Drittel der Cella- 
breite bestimmt worden. Um die Cella ist 
die Ringhalle im Abstand von 2 N] her- 
umgelegt; sie hatte also die Maße 56:80 F., 
was der Jochzahl 7:10 entsprach. Die 
Ringhalle erweist sich hier als aus der Cella 
abgeleitet. Das Besor.dere der Ausführungs- 
form ist nun, daß außer dem Frontmittel- 
joch auch die beiden seitlich an dieses an- 
stoßenden Joche erweitert sind, auf 81, 
bzw. 8°/,F., so daß hier die ganze Breite 
der Cella in der Ringhallenfront durch 
breitere Joche zum Ausdruck kommt. Das 
Ergebnis ist eine Cellaachsbreite von 25'/,F. 
und eine Tempelachsbreite von 57!/, F. Der 
sehr zufällige Charakter dieser Zahlen läßt 
vermuten, daß eine rundere Zahl von etwa 
28 F. als Cellabreite, in der aufgehenden 
Wand gemessen, vorhanden war; auf jeden 
Fall ist klar, daß hier durch die Joch- 
erweiterungen die Cellaproportion zerstört 
worden ist und der Tempel prinzipiell mit 
den Vitruvschen Entwürfen auf ein und 
derselben Entwicklungsstufe steht. Leider 
ist die Architektur?” dieses interessanten 
und wichtigen Baues ganz ungenügend ver- 
öffentlicht, so daß eine genauere Bestim- 


4° Grundriß von H. Knackfuß bei Mendel I 433, 
verkleinert wiederholt bei A. Schober, Der Fries 
des Hekateions von Lagina 16 Abb. 5. 

4” Die Ringhalle hatte die korinthische Ord- 
nung, der skulpierte Fries ist, wie es Vitruv vor- 
schreibt, höher als das Epistyl, beide messen etwa 
3/4: 2'/4 F., was der Proportion 13:9 entspricht 
(Vitruv: 5:4 = 121%: 10). Nach der Rekonstruk- 
tion von F. Miltner (Schober a. ©. Abb.7) ge- 
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mung seiner zeitlichen Stellung auf Grund 
der Architekturformen heute noch nicht 
möglich ist. 

Überhaupt macht das Fehlen einer auch 
nur irgendwie ausreichenden Darstellung 
der Geschichte der hellenistischen Archi- 
tektur es heute unmöglich, Datierungen mit 
wirklicher Zuversicht auszusprechen. Gerade 
die Zeit des Hermogenes* ist heute wieder 
umstritten, obwohl die Spätdatierung A. 
v. Gerkans® alles für sich hat. Folgen wir 
seinem Ansatz des Artemistempels in die 
Zeit um 130°°, so werden wir den Hekate- 
tempel auf jeden Fall später, etwa um 
100°l1, anzusetzen haben. Denn die Form 
des Pseudodipteros hat zwar Hermogenes 
nicht erfunden, wie Vitruv°?2 meint, sie 
existierte schon archaisch’®, fiel dann in 
der klassischen Zeit vollständig aus und 
wurde erst frühhellenistisch vom Archi- 
tekten des ionischen Tempels in Messa 4 
wieder eingeführt, aber die Zuschreibung 
der Form an Hermogenes wird kaum un- 
berechtigt sein, denn erst dieser wird sie 
durch sein als Musterbau empfundenes 
Artemision wieder populär gemacht haben. 
Schließlich gilt er nach Vitruv°’ auch als 
Erfinder der Mitteljocherweiterung der 


hörten die beiden Säulen zwischen den Anten der 
ionischen Ordnungan; Miltner zeichnet sie gleich- 
hoch wie die korinthischen Ringhallensäulen, was 
befremden muß, da sie dadurch eine unerfreuliche 
überschlanke Proportion bekommen und die Be- 
rechtigung von Vitruvs Forderung, die korin- 
thische Säule solle ?/, UD höher sein als die ioni- 
sche, unmittelbar einleuchtet. Gleiche Säulenhöhe 
in der Ringhalle und in der Vorhalle ist eine spe- 
zifisch ionische Eigentümlichkeit, da beim ioni- 
schen Tempel der Fußboden des Pronaon in der- 
selben Höhe liegt wie der Fußboden im Pteron. 
UD:SH = 3:32 oder 1:102/,, was der korin- 
thischen, nicht der ionischen Säule gemäß ist und 
für die erstere der vitruvischen Vorschrift genau 
entspricht. 

48 Hahland, ÖJh. 38, 1950, 66ff. nimmt die alte 
Hochdatierung um 200 wieder auf. 

49 Der Altar des Artemis-Tempels in Magnesia 
am Mäander 25ff. 

50 Ebenda 32. 

5l Hahland a. ©. 67: letztes Viertel des 2. Jhs. 

52 3,3,8. 

53 Artemistempel von Korkyra, Enneastylos 
von Poseidonia, Apollontempel von Selinus. 

54 R. Koldewey, Die antiken Baureste der 
Insel Lesbos Taf. 19. 20. 

55 3, 3, 8 unrichtig auf den Dionysostempel von 
Teos bezogen. 


Ringhallenfronten; es ist schwerlich anzu- 
nehmen, daß ein in Karien wirkender 
Architekt die Neuerung eingeführt haben 
sollte. Sie erfolgt allerdings am Hekateion 
in einer kompromißartigen Form, da. sie 
auch die Nebenjoche des Mitteljochs er- 
greift; aber der unbedenkliche Verzicht auf 
die strenge Proportion an Cella wie Ring- 
halle ist offensichtlich ein später Zug, da 
er allem widerspricht, was wir sonst von 
hellenistischen Entwürfen kennen; hier 
drückt sich deutlich ein Nachlassen der 
Gestaltungskraft aus. Der hellenistische 
Architekt strebte seit Pytheos zu einer 
kunstvollen formal tadellosen Proportio- 
nierung von Cella und Ringhalle; beide 
Baukörper waren trotz gegenseitiger engster 
Abhängigkeit für sich proportioniert, und 
durch den regelmäßigen Fugenschnitt, ge- 
geben durch die Jochteilung in zwei gleich 
breite Hälften, von denen die eine Stylobat- 
quader die Säulenplinthe trug, die andere 
das Intercolumnium einnahm, und die 
Übertragung der gleichen Plinthengrößen 
auf die Vorhallenstylobate ergab sich die 
Möglichkeit, die Abmessungen der Cella 
in der Plinthenzahl ihres Stylobats und 
Toichobats auszudrücken. So wurde der 
Athenatempel von Priene?® zum lange als 
vorbildlich nachwirkenden Musterbau. 
Vitruvs Idealgrundrisse gehen aber noch 
einen Schritt weiter über das hinaus, was 
wir an den Grundrissen hellenistischer 
Tempel ablesen können. Seit der 2. Hälfte 
des 6. Jhs. war beim mutterländischen 
dorischen Tempel das Normaljoch der 
Modulus’’, aus der Cellabreite als deren 
Drittel abgeleitet; diese Beziehung hat der 
ionische Tempel seit dem 5. Jh.°® über- 


56 Th. Wiegand -H. Schrader, Priene Taf.9. Die 
Abmessungen der Cella im Stylobat-Toichobat 
entsprechen 7:17 Stylobatplinthen zu 6F., die 
Achsmaße der Cella sind 3:8 N] zu ı2 F. oder 
6: 16 Stylobatplinthen. 

5” s. meinen in der Festschrift für F. Zucker 
erscheinenden Aufsatz: Iktinos und der Tempel 
von Bassai. 

58 Zuerst nachweisbar an dem ionischen Tempel 
von Lokroi, der insofern dorisiert, als bei ihm die 
Bindung der Ringhallensäulen an die Cellawand- 
achsen fehlt und dafür dorische Bindungsformen 
eintreten: die mittleren drei Joche der Hauptfront 
entsprechen der Toichobatbreite der Cella, das 
Pteron der Rückseite ist ıt/, Joche tief, die mitt- 
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nommen, und sie gilt ganz ebenso auch für 
alle hellenistischen Tempelformen. Vitruv 
setzt anstelle des Jochs den UD als Mo- 
dulus und bestimmt von ihm aus das Inter- 
columnium. Es bedürfte einer besonderen 
Untersuchung, um festzustellen, wann und 
wo die Beziehung UD : I und in welchen 
Maßzahlen sie festgelegt worden ist; lange 
Zeit ist jedenfalls der UD nur ganz obenhin 
bestimmt worden, und das Verhältnis 
UD : I war gar nicht scharf festgelegt. Auf 
jeden Fall muß es auffallen, daß die von 
Vitruv aufgestellten Kategorien 1:11,, 
1:2, I:2/\, 1:3 Normen sind, welche die 
hellenistische Baukunst weder verwirklicht 
noch angestrebt hat. Das Artemision von 
Magnesia hat das normale Verhältnis 
4:7, soder, 19, N An), 
für das Mitteljoch 4:ıı oder 1:2°/, (I5F. 
= IoE.); es ist also ganz deutlich, daß 
Hermogenes ein klar geregeltes Verhältnis 
UD :I für das N] überhaupt nicht be- 
absichtigte. Dagegen finden wir beim He- 
kateion das Verhältnis 3:5 = 1I:I?/,. Hier 
wie dort sind Werte genutzt, die zwischen 
dem pyknostylen und systylen Verhältnis 
Vitruvs liegen, und das erweiterte Mittel- 
joch, in. Lagina: 3:81/, =1:2°/, bleibt 
jedesmal hinter dem diastylen Verhältnis 
Vitruvs zurück. Daraus muß geschlossen 
werden, daß Vitruv eine jüngere Stufe der 
Entwicklung vertritt, welche in der Fest- 
legung des Verhältnisses UD :I auf nor- 
mative Werte, die in der späthellenistischen 
Architektur noch nicht in diesen Zahlen 
ausgedrückt sind, ihre vordringliche Auf- 
gabe sah. Der Urheber dieses Systems kann 
schwerlich ein anderer als Vitruvs Lehrer 
gewesen sein; mit anderen Worten, die von 
Vitruv vorgetragene Kunsttheorie ist eine 
Schöpfung des 2. Viertels des I. Jhs. v.Chr., 


leren drei Joche der Rückseite sind der lichten 
Cellabreite gleich. Der Grundriß ist nämlich sehr 
kunstvoll so komponiert, daß die Hauptfront mit 6, 
die Rückfront mit 7 Säulen besetzt werden konnte, 
eine im Prinzip von den ionischen Dipteroi der 
archaischen Zeit übernommene Form der Diffe- 
renzierung. Das N] mißt 7t/,F., das Frontjoch 
der Hauptseite jedoch 9 F. (9°5 = 71,6 = 45). 
Das der Ringhalle zugrundeliegende Jochverhält- 
nisistinN]J 6:16 = 3:8. Vgl. H. Riemann, Zum 
griechischen Peripteraltempel, Diss. Frankfurt 
1934, 139f. Datierung: um 470 nach P. Jacobs- 
thal, Ornamente griechischer Vasen 125. 


und es spricht alles dafür, daß sie in Rom 
entstanden ist. Schlikker® hat an den 
Architekten Hermodoros von Salamıis ° 
gedacht, der um 140 v. Chr. in Rom wirkte 
und von Vitruv®: genannt wird; er hat 
den ersten Marmortempel in Rom errichtet. 
Allein das bringt unlösbare chronologische 
Schwierigkeiten mit sich, denn Hermodoros 
wäre dann Zeitgenosse des Hermogenes, 
und man wird schwerlich annehmen dürfen, 
daß beide Baumeister prinzipiell verschie- 
dene Stilstufen repräsentiert hätten. Zudem 
wird Hermogenes von Vitruv deutlich als 
maßgebender Reformer herausgestellt, wäh- 
rend Hermodoros nur eine nebensächliche 
Rolle spielt. Leider sind dessen römische 
Bauten für uns nicht faßbar, und wir wissen 
ebensowenig etwas über seine Bauweise 
auszusagen als über die des C. Mucius®, 
der die Aedes Honoris et Virtutis am Ca- 
pitolium nach der Schlacht von Vercellae 
IoI v. Chr. für C. Marius erbaut hat. Mucius 
nun wird von Vitruv®® mit dem höchsten 
Lobe bedacht, weil er in den richtigen Ver- 
hältnissen gebaut habe, nur wird bemän- 
gelt, daß sein Bau nicht in Marmor aus- 
geführt worden sei; es wird bedauert, daß 
Mucius über seinen Bau nichts geschrieben 
habe. Es ist klar, daß sich hier ein realer 
Anknüpfungspunkt bietet: die Architektur 
des Mucius wird von Vitruv ausdrücklich 
gebilligt, sie muß also weitgehend einem 
der Idealentwürfe seines Systems ent- 
sprochen haben. Dabei handelte es sich 

59 Vitruv 20fl. 

60 RE. VIII 861f. Nr. 8 (Fabricius). Thieme- 
Becker XVI 510 (Schede). Tempelbauten in Rom: 
Aedes Iovis Statoris für Q. Caecilius Metellus 
Macedonicus nach seinem Triumph von 146 (RE. 
III ı213ff. Nr. 94); Aedes Martis im Campus 
Martius für D. Iunius Brutus Callaicus nach 
dessen Triumph 136 v. Chr. (RE. X ı1o21ff. 
Nr. 57). Vgl. G. Lugli, Roma Antica 565. 

61 3,2,5 wird die Aedes Iovis Statoris als 
Beispiel eines Peripteros mit 6: ıı Säulen genannt. 
Vgl. Platner-Ashby 304f. In dem Verzeichnis der 
Architekten, die über ihre Werke geschrieben 
haben, erscheint Hermodoros nicht. 

62 RE. XVI 414 Nr. 4. Suppl. VI 1396f. Birn- 
baum a. O. 61. Schlikker, Vitruv 32f. 

6 3,2,5 wird die Aedes Honoris et Virtutis 
als Beispiel für den Peripteros von 6: ıı Säulen, 
aber sine postico genannt, praef. 7, ı7 enthält die 
besondere Wertschätzung dieses Baues und seines 


Architekten, der Vitruv neben Cossutius offenbar 
als bedeutendster römischer Baumeister erschien. 
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um einen Podientempel von 6:11 Säulen, 
dem nach römischer Art die rückwärtige 
Säulenstellung fehlte. Wir werden damit 
nachdrücklichst auf Rom als Ursprungs- 
zentrum der Vitruvischen Kunsttheorie 
hingewiesen. Auch der Tadel, den Mucius 
erhält, weil er nicht in Marmor gebaut habe, 
ist verständlich. Die bis in die kleinsten 
Einzelheiten gehenden, wenn auch durchaus 
nicht Vollständigkeit anstrebenden Vor- 
schriften Vitruvs für die Aufrißgliederung 


64 Zum ionischen Gebälk s.o. Anm. 16. Zum 
dorischen Gebälk: Anstoß hat erregt besonders 
die Stelle 4, 3, 6: corona est conlocanda in pro- 
iectura dimidiae et sextae partis habens cymatium 
doricum in imo, allerum in summo, weil die Mutuli 
bei einer Breite von einem Modulus eine Tiefe 
von einem halben Modulus haben müssen und für 
den Vorsprung beider Kymatien nur !/, Modulus 
übrig bleibt, was zu wenig ist. Choisy a. ©. I ıı2 
hat deshalb eine doppelte Textänderung vorge- 
schlagen, die unannehmbar ist, weil sie die sicher 
zutreffende Geisonhöhe von 1, Modulus (ebenso 
hoch ist die Sima) verändert und eine Vertau- 
schung von Maßangaben innerhalb des Textes sehr 
wenig Wahrscheinlichkeit für sich hat. Birnbaum 
a. 0. 26f. hilft sich ansprechender damit, daß er 
das obere Kymation nicht mit in der Ausladung 
einbegriffen sein läßt, was freilich die Fassung des 
Textes durchaus nicht nahelegt. Er nimmt auch 
Anstoß daran, daß Vitruv beide Kymatien dorisch 
sein läßt, und zeichnet dafür nach kleinasiatischen 
Vorbildern ein lesbisches Kyma unten, ein ioni- 
sches mit Plättchen oben. Aber eine solche Miß- 
achtung des Textes ist doch kaum zu vertreten 
und besser eine Erklärung von Vitruvs auffallen- 
dem Vorschlag etwa darin zu suchen, daß die 
akademische Richtung aus Purismus dem dori- 
schen Tempel auch dorische Kymatien geben 
wollte. Choisy hat a.O.IV Taf. 2ı Viertelskehlen, 
Taf. 23 Schrägen gezeichnet. Ein Überblick über 
späthellenistische dorische Bauten zeigt, daß in 
der Verwendung von Kymatien große Freiheit 
herrscht und das dorische Kyma häufig oben, 
gelegentlich auch unten angewendet worden ist; 
der von Vitruv geforderte ausschließliche Ge- 
brauch ist an den erhaltenen Monumenten jedoch 
nicht zu belegen: 

Heratempel Pergamon (AvP. VI Taf. 34, 6. 7): 
unten Viertelskehle oder lesbisches Kyma, oben 
Schräge mit Plättchen. 

Markttempel Pergamon (AvP. III ı Taf. 33): 
unten dorisches Kyma mit überhängender Platte, 
oben ionisches Kyma mit Plättchen. 

Tempel A des Asklepieions von Kos (Kos I 
Taf. 4): unten lesbisches Kyma über Platte, oben 
ionisches Kyma mit Plättchen. 

Prostylos B in Selinus (R. Koldewey -O. Puch- 
stein, Die griechischen Tempel in Unteritalien und 
Sicilien 94 Abb. 67 Taf. 28) : unten lesbisches, oben 


dorisches Kyma. 


sind nur zu verwirklichen, wenn in einem 
Material gebaut wurde, das Präzisionsarbeit 
zuließ. Ob der Grad von Präzision, den 
Vitruv voraussetzt und der selbst in Grie- 
chenland in späten Hellenismus keines- 
wegs mehr selbstverständlich war, sich in 
Rom an Marmorbauten wirklich erzielen 


Forumstempel von Paestum (F. Krauß-R. Her- 
big, Der korinthisch-dorische Tempel am Forum 
von Paestum Taf. 7.8): unten ionisches, oben 
dorisches Kyma. 


Tempel von Cora (R. Delbrueck, Hellenistische 
Bauten in Latium II Taf. 18): unten wie oben 
vorspringende flache Kehle mit Plättchen. 


Eine Schwierigkeit bietet auch die der zitierten 
unmittelbar vorangehende Stelle: Zriglyphi capitula 
sexta parte moduli sunt faciunda. Der Plural capıi- 
tula kann, da triglyp/vus in der Einzahl steht, be- 
deuten, daß die Bekrönung aus mehreren Gliedern 
besteht; Zriglyphus ist im allgemeinen nicht das 
Triglyphon, wie das erstaunlicherweise Ebert, 
RE. VII A 135 unter 2 nach Vitruv I, 2, 4 be- 
hauptet, während doch in dem Satz: in aedibus 
sacris aut e columnarum crassitudinibus aut tri- 
glypho aut etiam embate .... invenitur symmetriarum 
vatio inatio die Triglyphe neben dem Säulen- 
durchmesser und dem Meßschuh als mögliche Maß- 
einheit genannt wird und die Übersetzung Tri- 
glyphon gar keinen Sinn ergeben kann, da natür- 
lich die Triglyphenbreite und nicht ihre Höhe 
gemeint ist. Entweder ist also das Triglyphen- 
kapitell abgestuft, was vorkommt, oder wahr- 
scheinlicher ist /riglyphus hier ausnahmsweise als 
Triglyphon zu verstehen, und der Plural bezieht 
sich auf die gegeneinander verkröpften Kapitelle 
von Triglyphen und Metopen, denn die Metopen 
ohne Kapitell zu lassen, wie es Choisy a. O.IV 
Taf. 21 tut, ist schlechterdings unmöglich. Die 
Höhe des Triglyphons ist nach Vitruv 4, 3,4 
gleich der Metopenbreite, 1!/, Modulus; die Höhe 
der capitula ist natürlich in diesem Betrag in- 
begriffen. Birnbaum a.O.26f. Taf.4 hält eine 
einfache Tainia als Kopfleiste im Hinblick auf 
spätdorische Gebälke für unzureichend und er- 
gänzt ein Kyma zwischen 2 Leisten, wobei er 
jedem Glied die Höhe von !/, Modulus gibt und 
das Ganze der Triglyphonhöhe Vitruvs hinzu- 
rechnet, so daß er statt ı!/, Modulus 2 Moduli 
dafür erhält, ein ganz willkürliches und unerlaub- 
tes Verfahren, das ihm aber erlaubt, als Gesamt- 
höhe des Gebälks ı + 2+ ı = 4 Moduli = 2 UD 
zu ermitteln und so auf den gleichen Betrag zu 
kommen, der sich für das Gebälk des ionischen 
Tempels ergeben hatte und worauf ihn offenbar 
sein Hang zur Systematisierung geführt hat. Ein 
Überblick über späthellenistisch-dorische Bauten 
zeigt jedoch, daß seine Rekonstruktion auch von 
den Monumenten her unhaltbar ist: 

Tempel A des Asklepieions von Kos: gemein- 
same gleichhohe Kopfleiste für Triglyphe und 
Metope, etwa !/, der Triglyphonhöhe. 
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ließ, muß bezweifelt werden; die Tuff- 
architektur hatte kein Bauhandwerk her- 
angezogen, das dazu vorgebildet gewesen 
wäre. Es ist also durchaus möglich und 
sogar wahrscheinlich, daß zwischen Theorie 
und Praxis eine tiefe Kluft bestand und 
die akademischen Ansprüche sich nur zum 
kleinen Teil verwirklichen ließen. 

Beim Rundtempel ist die grundlegende 
Abmessung der Durchmesser (Dm) der 
Tempelplattform im Stylobat. Beim Mo- 
nopteros ohne Cella wird die Säulenhöhe 
dem Stylobat-Dm gleichgesetzt. Gedacht 
ist an die ionische Ordnung, da mit Säu- 
lenbasen gerechnet und der UD als !/,, der 


Heratempel Pergamon: Triglyphentainia be- 
trächtlich höher als Metopentainia; über beiden 
läuft noch eine vorspringende dünne Leiste. Die 
beiden Leisten zusammen machen wenig mehr 
als !/, der Triglyphonhöhe aus. 

Markttempel Pergamon: gemeinsame mit Fuß- 
und Kopfprofil ausgestattete Kopfleiste für Tri- 
glyphen und Metopen. Als Fußprofil dient ein 
Rundstab, als Kopfprofil ein ionisches Kyma mit 
Plättchen. Das Ganze hat wenig mehr als !/, der 
Höhe des Triglyphons. 

Prostylos B von Selinus: Triglyphentainia ab- 
getreppt, die Metopentainia ist gleichhoch mit 
dem oberen höheren Teil der Abtreppung. Das 
Ganze macht weniger als !/, der Triglyphonhöhe 
aus. 

Forumstempel Paestum: Triglyphentainia über 
Rundstab, Metopentainia etwas höher als die der 
Triglyphe, aber niedriger als das Ganze, das !/, der 
gesamten Triglyphonhöhe beträgt. 

Tempel von Cora: die Schlitze enden noch 
innerhalb des Triglyphenkörpers, die hohe Kopf- 
leiste ist Triglyphen und Metopen gemeinsam, aber 
nur über den Metopen ist ihre untere Hälfte aus- 
geschnitten, wodurch eine Abtreppung entsteht, 
und über den Triglyphen springt sie wie am 
Epistyl die Regula seitlich vor. Die Höhe beträgt 
etwa 1/, der ganzen Triglyphonhöhe. 

Die Zusammenstellung zeigt, daß die Maßwerte 
für das capitulum zwischen !/, und !/, der Tri- 
glyphonhöhe liegen. Rechnen wir in der Birnbaum- 
schen Rekonstruktion die obere Tainia zum Gei- 
sonfuß nach Analogie des Tempels A des Asklepi- 
eions von Kos, so verhält sich das capitulum zur 
ganzen Triglyphonhöhe wie ?/,:®/, oder 1:4 und 
ist damit höher als bei allen verglichenen Bei- 
spielen. Nach dem Text des Vitruv verhält sich 
das Triglyphon zum Epistyl wie 3:2, nach der 
Rekonstruktion von Birnbaum wie 2:1; es ist 
lehrreich, auch hierüber die uns bekannten Denk- 
mäler zu befragen. 

Tempel A des Asklepieions von Kos: 31/,: 2°], 

=T3ITT, 

Heratempel Pergamon: 1°/,: ıl/, = 13:9, 

Markttempel Pergamon: ıl/,:ı = 3:2, 
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SH bestimmt wird wie beim ionischen 
Pyknostylos. Beim Peripteros verhält sich 
der Cella-Dm zum Ringhallen-Dm im 
Stylobat wie 3:5, so daß !/, des Stylobat- 
Dm die Umgangsbreite bildet. Die SH ist 
dem Dm der Cella im Lichten gleichgesetzt. 
Der UD ist wie beim ionischen Tempel der 
Modulus. Rechnet man mit Choisy‘’ und 
Birnbaum als Stärke der Cellawand einen 
Modulus, so erhält man ıo UD als lichte 
Cellabreite, 12 UD (10 +2.1ı) als Cella- 
breite und 20 UD (I2 + 2.4) als Stylobat- 
breite des Dm. Die lichte Cellabreite ist 
also gleich dem halben Stylobat-Dm oder 
dem Radius. Die Rekonstruktion von 


Prostylos B Selinus: ı!/,: ıt/, = 6:5, 

Forumstempel Paestum: 2?/, : 21/, = 21: 20, 

Tempellvont Cora-aıın 34 2.7, 
Die verwilderte späthellenistisch-italische Bau- 
weise des Tempels von Cora ist also die einzige 
Parallele zu der von Birnbaum gewählten Propor- 
tion, die auch die Schlitze so innerhalb des Tri- 
glyphenkörpers endigen läßt, daß über ihnen bis 
zum capitulum ein Raumstreifen freibleibt; aber 
auch diese Parallele hat die Unstimmigkeit, daß 
hier das capitulum nur !/,, nicht !/, der ganzen 
Triglyphonhöhe ausmacht. Am nächsten steht dem 
vitruvischen Verhältnis das Gebälk des zierlich- 
ver:pielten Markttempels von Pergamon, der, 
wenn nicht zeitlich (s. o. Anm. 38), so doch ent- 
wicklungsgeschichtlich offenbar das jüngste Glied 
in der Kette der späthellenistischen Tempel Perga- 
mons darstellt. Die Übereinstimmung scheint um so 
größer, als die profilierte gleichmäßig Triglyphen 
wie Metopen betreffende Bekrönung mit dem 
vitruvischen Terminus capitula vortrefflich har- 
moniert, da eben hier die Form der Bekrönung 
über eine bloße Tainia entschieden hinausgeht. 


Als Ergebnis finden wir nunmehr für die Pro- 
portionen des dorischen Gebälks: ı (Epistyl) + ı!/, 
(Triglyphon) + I (Geison + Sima) = 3!/, und das 
Verhältnis Gebälk: SH = 3l/,:14 = 1:4, ohne 
Sima = 3:14 = 1:4?/,. Dazu ist zu bemerken, 
daß die Höhe der Sima bei Vitruv = /, der Höhe 
des Geisons gerechnet wird; das überschüssige 
!/;, ist hier unberücksichtigt gelassen; die Höhe 
der Sima ist nach Vitruv 4, 3, 6in derselben Weise 
bestimmt wie beim ionischen Tempel, vgl. Vitruv 
3,5, 12. Von den oben verglichenen Bauten ist 
nur beim Tempel von Cora die SH sicher bekannt, 
bei allen übrigen ist sie rekonstruiert. Da beim 
Tempel von Cora sich UD: SH = 2!/,: 21!/,= 1:91], 
und Gebälk: SH= 2°/,:21t/,=1:7®/ ,, oder mit Ein- 
rechnung der Sima wie 3l/,: 2ıl/, = 1: 6l/,, ver- 
halten, ist es deutlich, daß die vitruvische Norm 
auf jeden Fall nicht an diesen durch Anlehnung 
an den ionischen Stil verzerrten italischen Doris- 
mus anknüpft. 


SE (ORE AN, SE (OR Sy 


3° VITRUV UND DER GRIECHISCHE TEMPEL 34 


Birnbaum # ist verfehlt, da er in unerlaubter 
Weise gegen den Wortlaut des Textes die 
Umgangsbreite nicht als !/, des Stylobat- 
Dm, sondern als !/, des Cella-Dm rechnet: 
sie ist auch an und für sich alles andere als 
überzeugend, da der Umgang so viel zu 
schmal wird und die von Birnbaum ange- 
nommenen 20 Säulen eine viel zu enge 
Stellung ergeben. Für die Säulenzahl gibt 
Vitruv® einen Hinweis insofern, als er als 
Breitenmaß der zum Tribunal# seines 
Monopteros hinaufführenden Treppe !/;, Dm 
angibt; Birnbaum’?® hat dafür wohl mit 
Recht !/, des Stylobatumfangs gesetzt und 
gibt dem Monopteros entsprechend 9 Säulen 
als Ringhalle, was sich durch den Rund- 
tempel der Roma und des Augustus auf 
der Akropolis zu Athen”! stützen läßt. 
Hatte der Monopteros g Säulen, dann wird 
dem Peripteros, der den doppelten Dm hat, 
eine Ringhalle von IS Säulen zu geben sein. 
Dies trifft denn auch bei dem nächst- 


67 a.O. Taf. 6. Birnbaum rechnet entsprechend 
seinem Hang zur Systematisierung wie beim 
ionischen Peripteros die Breite des Umgangs 
gleich der Breite des I, die bei pyknostyler Säulen- 
stellung ı!/;, Modulus beträgt; den UD und den 
Basisvorsprung (I + !/,) hinzugerechnet, ergeben 
sich 2%/, Moduli als Pteronbreite anstatt 4 Moduli. 
Damit gerät er in Widerspruch zum Text, den er 
dadurch aufheben will, daß er die Worte Vitruvs 
auf das nach innen vorspringende Fundament be- 
ziehen will, eine Sophisterei, die zu widerlegen 
sich nicht lohnt. 

pe r 

69 Choisy a.O.IV Taf.42 zeichnet unrichtig 
statt des Tribunals eine dreistufige Krepis; seine 
Behandlung des Rundtempels ist überhaupt sehr 
flüchtig. 

DEM ONZSTaL..6: 

"1 AD.I Taf. 25.26 (Kawerau). Snijder, Meded. 3, 
1923, 73ff. Taf. 20. Der Tempel stand dort auf 
einer Krepis, die wohl sicher dreistufig zu er- 
gänzen ist. Die Säulenhöhe ist von Kawerau ent- 
schieden zu niedrig ergänzt worden. Nach Vitruv 
wäre die SH = dem Stylobat-Dm von 25F., 
wozu die Gebälkhöhe von 5 F. ausgezeichnet paßt, 
da sich so das Verhältnis Gebälk: SH = I:35 er- 
gibt. Der Charakter des Baus als Monopteros von 
9 Säulen scheint gesichert. Er hat die Besonder- 
heit, daß das Eingangsjoch mit gl/, F. weiter ist 
als die übrigen, die nur 7 F. messen. Ein Zahn- 
schnitt fehlt, das Frieskyma ist dem Geison an- 
gearbeitet. Die Erweiterung des Eingangsjochs hat 
ihre Entsprechung beim Eustylos und den dori- 
schen Tempelformen Vitruvs, doch wird von ihm 
bei der Behandlung des Rundtempels keine Unter- 
scheidung der Jochweiten gemacht. 
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liegenden Beispiel, dem Rundtempel von 
Tibur”?, auf den Schlikker”? verwiesen hat, 
zu. Schlikker spricht von fast völliger Über- 
einstimmung zwischen diesem Bau und dem 
Idealentwurf Vitruvs und erwägt, ob der 
Architekt von Tibur etwa die Quelle Vi- 
truvs war oder ob beide auf eine gemein- 
same Quelle zurückgehen. Man kann die 
erste Hypothese getrost ausschalten, denn 
der Tempel ist in seiner ungebändigten 
Formensprache ausgesprochen italisch-helle- 
nistisch und kann nach der Bauweise: 
opus caementicium mit Stuck- oder Tra- 
vertinverkleidung keinen Musterbau dar- 
stellen. Überdies ist die Übereinstimmung 
nicht so vollkommen, wie sie Schlikker hin- 
stellt, der allzu großzügig Maßunterschiede 
bis zu 0,15 m ignoriert und es unterläßt, 
die Meterbeträge in das antike Fußmaß 
uinzurechnen, was unbedingt notwendig ist, 
denn es kommt darauf an, die antiken Maß- 
zahlen zurückzugewinnen. Der römische 
Fuß läßt sich zu 295 mm bestimmen. Der 
UD (0,76) und die Wandstärke (0,72) 
werden von Schlikker nach Vitruv gleich- 
gesetzt, was wir hinnehmen wollen, da 
2!/, F. = 0,737 sind. Der lichte Cella-Dm 
(7,25), der nach Vitruv = Io Moduli sein 
soll, mißt aber nicht 25, sondern nur 
24!/, F. (7,227), und die Säulenhöhe (7,10), 
die nach Vitruv gleich ro Moduli sein soll, 
gar nur 24F. (7,08). Dazu kommt er- 
schwerend hinzu, daß die Ordnung nicht 
ionisch, sondern korinthisch ist, denn nach 
Vitruv”* mißt das korinthische Kapitell 
um ?/; UD mehr als das ionische, wir hätten 
demnach eine SH von 10?/; UD zu er- 
warten. Die Länge des Stylobat-Dm soll 
nach. Vitruv =20UD oder 50F. sein, 
allein die Tempelbreite beträgt im Podium 
14,25, das sind nur 47°/, F. Auf die Pteron- 
breite entfallen 2,78 oder g°/,F. (2,764), 
das ist etwas weniger als das Fünftel der 
Tempelbreite von 47?/, F. (5. 9%/, = 40”/). 
So erscheint der Bau, der in sullanische 
Zeit gesetzt wird, noch als vorvitruvisch. 


?2 R. Delbrueck, Hellenistische Bauten in La- 
tium II Taf. 7. 10— 14. 

73 Vitruv 27£. 

”4 Nach 4, ı, ıı hat das korinthische Kapitell 
die Höhe von einem UD, das ionische mißt nach 
Ay, a6, 0 ambne A, UND 
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Das Gebälk des Monopteros wie des Peri- 
pteros wurde von Vitruv”® wie die Säule 
nach den Proportionen der ionischen Ord- 
nung gebildet. Die Beziehung Stylobat- 
Dm =SH bzw. 1, Stylobat-Dm = SH, 
welche eine formale Bindung zwischen 
Grundriß und Aufriß schafft, berechtigt 
weder für den Monopteros noch für den 
Peripteros mit Schlikker von einem aus 
dem Innenraum abgeleiteten Aufrißquadrat 
zu sprechen. Nach der anzunehmenden 
Gebälkhöhe von rund 2 UD hatte die 
ionische Ordnung des Pyknostylos eine 
Höhe von Iı2 UD; auch wenn die Decke 
etwas niedriger gelegen haben sollte, würde 
der Aufrißquerschnitt doch auf jeden Fall 
ein stehendes Rechteck sein, das von 
einem Idealrechteck mit der Basis Io und 
der Höhe 12, also mit dem Seitenverhältnis 
5:6 abgeleitet wäre. Womit nicht die Be- 
deutung des OQuadrates als einfachster 
Grundform für den Aufriß geleugnet werden 
soll; es ist nur abwegig, es aus dem Innen- 
raum abzuleiten, der in der griechischen 
Architektur nichts primär Bestimmtes ist; 
vielmehr ist es die Cellafront, für die es 
die angemessene Grundform bildete. Da 
die Dachhöhe des Rundtempels gleich dem 
halben Dm sein soll, was Choisy”® falsch 
ausgelegt hat, ergibt sich ein hohes Kegel- 
dach. Es ist natürlich unerlaubt, die Dach- 
höhe anstatt vom Gebälk von der Säule 
aus zu rechnen, wie es Schlikker” tut. 
Über die Deckenbildung ist bei Vitruv 
nichts gesagt; die griechische peripterale 
Tholos hatte stets eine flache Decke, aber 
es ıst sehr wohl denkbar, daß bei dem in 
Griechenland nicht üblichen hohen Kegel- 
dach — dort ist der Kegel stets flach — 
Vitruv eine Kuppel” vorgeschwebt hat, 
wie sie Schlikker in seiner Rekonstruktions- 
zeichnung annimmt. 

75 4,8, ı wird ausdrücklich auf 3 verwiesen. 

76 a.O.I 176 und IV Taf.43. Seine Rekon- 
struktion mit gebrochenem Dach findet am Text 
Vitruvs keinen Anhalt. 

”?” Vitruv 146 Abb. 5. Die Gesamthöhe der Tho- 
los kann nach Vitruv nicht gleich dem Stylobat- 
Dm sein, sondern muß 10 (SH) + 2 (Gebälk) + ıo 
(Dach ohne Blume) = 22 UD sein. 

78 Vgl. das Iulierdenkmal von St. Remy, AD. I 
Taf. 13.14. Senz, JdI. 3, 1888, ı ff. mit steiler Ke- 
gelkuppel über einem niedrigen korinthischen Mo- 
nopteros. Schon das Lysikratesmonument der 
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Eine vergleichende Untersuchung”® des 
ionischen und dorischen Idealgebälks Vi- 
truvs mit späthellenistischen Bauten soll 
hier in größerem Umfange nicht vorge- 
nommen werden; es genüge der Hinweis 
darauf, daß das ionische Gebälk mit dem 
Figurenfries®°, der das Epistyl an Höhe 
übertrifft, eben nicht hermogenisch ist und 
beim dorischen Gebälk die extreme Höhe 
des Triglyphons gegenüber dem schwachen 
Epistyl ebenso erst späthellenistischen Bau- 
ten®! entspricht; technisch verständlich ist 
sie nur aus der im Hallenbau üblichen Kon- 
struktionsweise, Epistyl und Fries in einem 
Stück zu arbeiten, jene Technik, die wirk- 
lich monumentale Dimensionen ausschließt. 

Unsere Betrachtung kommt also von 
verschiedenen Seiten her zu dem gleichen 
Resultat, daß die Quelle Vitruvs nicht 
irgend eine Schrift eines berühmten helle- 
nistischen Architekten gewesen sein kann, 
daß sie vielmehr in der Person seines 
Lehrers zu suchen ist und Vitruv®? die 
Notizen und Risse aus seiner Studienzeit 
benutzt und vielleicht gelegentlich auch 
modifiziert haben wird, als er daran ging, 
sein enzyklopädisches Werk über die Ar- 


Tripodenstraße in Athen hatte keine flache Decke, 
sondern statt ihrer eine niedrige kegelförmige Be- 
deckung mit flacher Kuppel innen über dem 
Pseudomonopteros (J. Stuart-N. Revett, The An- 
tiquities of Athens I? Taf. 28). Eine solche flache 
Kuppel aus einem Stück hatte mäßige Dimen- 
sionen zur Voraussetzung. 

79 Vgl. das in Anm. ı6 und 64 vorgebrachte 
Material. 

80 Hekateion von Lagina: Fries: Epistyl 
3l/a: 2! = 13:9; Asklepiostempel der oberen 
Gymnasionterrassein Pergamon: 2: 1°/,= I6: IL. 
Beim Gebälk Vitruvs sind die Unterschiede bei 
einem Verhältnis von 5:4 oder IO: 8 bzw. I5: 12 
beträchtlich geringer; hierin ist wohl eine klassi- 
zistische Tendenz zu erkennen. Die beiden ver- 
glichenen Tempel haben beide fast das Verhältnis 
3:2 (131/,:9 bzw. 16!/,: ı1), das bei Vitruv im 
dorischen Gebälk zwischen Triglyphon und Epistyl 
vorhanden ist. 

81 Vgl. Anm. 64, wo es deutlich ist, daß das Ver- 
hältnis 3:2 nur in Pergamon vorhanden bzw. an- 
gestrebt ist, während alle übrigen Beispiele mit 
Ausnahme des Tempels von Cora, der das extreme 
Verhältnis 2:ı und entsprechend Epistyl und 
Triglyphon in einem Stück gearbeitet hat, weit 
geringere Unterschiede aufzuweisen haben. 

82 Zur Datierung von VitruvsWerk vor 23 v.Chr. 
vgl. M. Schanz -C. Hosius, Geschichte der röm. 
Literatur II, HAW. VIII 2, 386ff. 
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chitektur zu schreiben. Dieser Lehrer, wenn 
auch gewiß akademisch eingestellt und 
mehr Theoretiker als Praktiker, war kein 
unbedeute. der Mann, sondern in seiner 
Art ein origineller Kopf, wohl ein in Rom 
lebender Grieche. Er hat Begriffe, die er in 
der Literatur vorfand, wie Pyknostylos, 
Systylos, Eustylos, Diastylos in einer neuen 
kanonischen Weise festzulegen versucht 
und von sich aus neue Idealformen ge- 
schaffen, die es in dieser Weise bisher noch 
nicht gab, nämlich den Eustylos mit er- 
weitertem Mitteljoch und die dorischen 
Formen mit erweitertem Mitteljoch. Seine 
besondere theoretische Leistung ist die 
rationale Festlegung der Tempelformen 
durch genaue zahlenmäßige Bestimmung 
des Verhältnisses UD : I. Die genaue Fest- 
gelegtheit seiner Aufrißproportionen, wo 
er beim ionischen Gebälk die Mittelfascie 
des Epistyls als Nebenmodulus einführt, 
sagt deutlich aus, daß er an Marmorbauten 
dachte; er muß also zu einem Zeitpunkt in 
Rom gelebt haben, wo Aussicht war, eine 
auf Qualität und Präzision ausgerichtete 
Architektur zu verwirklichen. Damit kom- 
men wir kaum noch in sullanische, eher in 
caesarische Zeit, in das 2. Viertel des ı. Jhs. 
v. Chr. Noch auf ein sehr charakteristisches 
Detail sei aufmerksam gemacht, das Birn- 
baum® in seiner Rekonstruktion sehr zu 
Unrecht unterdrückt und durch die ka- 
nonische griechische Form ersetzt hat: die 
Hängeplatte des Geisons ist beim dorischen 
Gebälk®* nicht schräg nach außen geneigt, 
sondern verläuft waagerecht, wie es Choisy®° 
richtig zeichnet, und das ist wiederum ein 
Kennzeichen späthellenistischer Architek- 
tur®‘, Vitruv hat wohl selbst die Hoffnung 


SEO Tal. 

81 Vitruv 4, 3, 6: dividendae autem suni in covona 
ima ad perpendiculum triglyphorum et medias me- 
topas viarum divectiones et guttarum distributiones. 
Dabei zeigt Vitruv in seinem historischen Über- 
blick über die Entstehung des dorischen Gebälks, 
daß die ursprüngliche Neigung der mutuli ihm 
sehr wohl bekannt war, vgl. Vitruv 4, 2, 3: ita fere 
in operibus lapideis et marmoreis mutuli inclinalis 
scalpturis deformantur, quod imitatio est canthe- 
riorum. 

85 4.O.IV Taf. 2ı und 23. 

86 Markttempel von Pergamon: Hängeplatte 
fast horizontal, anstelle der Mutuli eine durch- 
laufende Rautenkette in Relief. Der Heratempel 


o* 


gehabt, den strengen Stil seines Lehrers in 
bedeutenden öffentlichen Bauten zur Gel- 
tung zu bringen; für die Sakralarchitektur 
ist ihm das nicht beschieden gewesen, und 
es war wohl überhaupt in Rom, wo alles 
möglichst rasch geschehen sollte, kein 
rechter Boden für eine auf Besinnlichkeit 
und Exaktheit®” eingestellte skrupulöse 
Richtung. Jedenfalls bleibt das von Vitruv 
vorgetragene theoretische Gebäude eine 
imposante Denkleistung, und es ist ver- 
ständlich und dieser Leistung ganz ent- 
sprechend, daß die zur Zeit seiner Aus- 
bildung ausbleibende praktische Verwirk- 
lichung seit der Renaissance in größtem 
Umfange und in vielfältiger Fruchtbarkeit 
nachgeholt worden ist. 


Erlangen Hans Riemann 


EIN KÖNIGSKOPF 
DESMEETTERENAREICHES 
INZGO/EHA 


Bei der Neuinventarisierung der Ägypti- 
schen Sammlung des Zentralmuseums in 
Gotha durch das Ägyptologische Institut 
der Universität Leipzig fand sich als schön- 
stes Stück der Oberteil einer Königsplastik 
aus schwarzem Granit (Abb. 1—3). Er er- 
hielt die Inv.-Nr. CAeı. Seine Höhe beträgt 
I8,5 cm, seine Breite von Schulter zu 
Schulter gemessen 18cm. Die Bruchlinie 
geht gerade durch den linken Oberarm, 
schneidet den Körper genau unter der 
Brust und verläuft am rechten Oberarm 
schräg in die Höhe. Die Oberfläche ist an 
mehreren Stellen stark bestoßen. Der König 


ebenda hat noch schräg hängende Mutuli. Prosty- 
los B in Selinus: Mutuli waagerecht bei leicht 
schräger Hängeplatte. Forumstempel Paestum: 
Mutuli und Hängeplatte waagerecht, ebenso 
Tempel von Cora. 

8° Der Mangel an Exaktheit ist in den schwan- 
kenden Maßen z.B. des Pseudoperipteros von 
Tibur (R. Delbrueck, Hellenistische Bauten in 
Latium II Taf. 7: Joche der Langseite schwankend 
von 2, 69 zu 2, 85/6 und 2, 95) oder beim Pseudo- 
peripteros auf dem Forum Boarium in Rom 
(Fiechter, RM. 21, 1906 Taf. 7: Frontjoche schwan- 
kend von 3,05— 3,08, Langjoche von 2,93— 3,03) 
sehr deutlich; im Gebälk waren bei der Ver- 
stuckung des Steinmaterials scharfe Proportio- 
nierungen der Unterglieder ausgeschlossen. 
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Abb. ı—3. 
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Abb. 4. 


trägt das Kopftuch mit dem Uräus, der 
auf dem Stirnband aufsitzt. Der rechte 
Seitenflügel der Haube ist am Rande be- 
schädigt. Die Innenkanten der Brustlappen, 
die vorn über die Schulter fallen, laufen 
einander parallel. Rückwärts werden die 
Enden des Tuches in den Zopf eingedreht, 
der den Rücken herabfällt und bis zur 
Bruchstelle reicht. Die Streifung der Kopf- 
haube ist im Dreistrich, die der Brust- 
lappen im Zweistrich ausgeführt. Das 
Profil der Streifung zeigt, daß sie sehr 
flach gebildet, ja fast nur in Linien ein- 
geritzt ist. Das Gesicht des Königs ist 
schmal, die Augen sind gewölbt und die 
Lider angegeben, doch erscheinen die un- 
teren Lider deutlicher als die oberen. Der 
Augenbrauenwulst liegt ziemlich hoch. Die 


Sesostris-Kopf in Wien 


Nase ist stark zerstört, von ihrer Form ist 
nichts mehr zu erkennen, nur der Ansatz 
des rechten Nasenflügels ist erhalten. Die 
Partie zwischen Nase und Oberlippe wölbt 
sich nach vorn. Der Mund ist schmal, er 
erscheint fast wie ein Strich. Nach beiden 
Mundwinkeln zu zieht er sich im leichten 
Bogen nach unten. Die Lippen sind kaum 
abgesetzt. Der Kiefer ist vorgeschoben und 
das ziemlich lange Kinn flieht etwas zu- 
rück. Der König trägt keinen Bart. Die 
Ohren sind auffallend groß, laufen nach 
den Ohrläppchen hin spitz zu und sind 
sehr abstehend gebildet. Die Schultern sind 
rund, aber nicht sehr breit; die Wölbung 
der Brust tritt leicht hervor. An einer Kette 
von Röhrenperlen trägt der König ein 
Amulett, das in den Einzelheiten nicht 
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Abb. 5. 


mehr deutlich zu erkennen ist!. Die Ober- 
fläche des Steines ist an manchen Stellen 
nicht besonders gut geglättet. 

Die Art der Darstellung in der ganzen 
Erscheinung sowohl, als auch in den Ein- 
zelheiten, wie z. B. in der Behandlung des 
Gesichtes, gibt mit Sicherheit Anlaß, unser 
Stück dem Mittleren Reich zuzuschreiben. 
Wollen wir zu einer näheren Bestim- 
mung kommen, müssen wir die Plastik mit 
anderen Werken dieser Zeit vergleichen, da 
keine Inschrift vorhanden ist, die uns einen 
Anhalt bieten könnte. Schon bei flüchtiger 
Betrachtung des Kopfes fällt eine starke 
Eigenwilligkeit der Züge auf, die eine Por- 
trätähnlichkeit wahrscheinlich macht. Ver- 
suchen wir das in besonderen Kennzeichen 
zu erfassen, so ist zunächst auf die über- 
großen Ohren hinzuweisen, die in keinem 


1 Es muß sich aber um das gleiche handeln, das 
in den Fouilles de l’Institut Frangais du Caire IX ı 
Taf. 16, 2 abgebildet, doch seiner Art nach nicht 
näher bestimmt ist. 


Sesostris-Kopf in Wien 


rechten Verhältnis zu dem schmalen Ge- 
sicht stehen. Ein Blick auf die anderen 
Königsplastiken lehrt uns, daß sie im 
früheren Mittleren Reich nicht vorkommen, 
wohl aber bei Sesostris III. und Amenem- 
het III. auftreten. Es scheint sich also 
dabei um eine Familieneigentümlichkeit 
der späten 12. Dynastie zu handeln. Das 
wichtigste Merkmal an unserem Werk ist 
jedoch der vorgeschobene Kiefer und der 
an beiden Seiten herabgezogene Mund. 
Beides tritt uns in dieser Form nur bei 
Bildwerken Sesostris’ III. entgegen, von 
denen so zahlreiche auf uns gekommen 
sind?. Da wir gerade bei den Bildnissen 


® Die mir bekannten und hier zum Vergleich 
herangezogenen Plastiken Sesostris’ III. sind ab- 
gebildet bei H. G. Evers, Staat aus dem Stein 
Taf. 77—92 u. Textbd. Abb. 65.66. Ferner 
G. Legrain, Statues et Statuettes de Rois et de 
Particuliers I Nr. 42013 Taf. 7 (Catalogue Ge£n£- 
ral des Antiquites Egyptiennes du Musde du 
Caire XXX). H. Schäfer-W. Andrae, Die Kunst 
des alten Orients? Taf. 6 u. S. 281 (Abb.). E.R. 
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der Könige der 12. Dynastie mit 
einer Naturwiedergabe der Züge 
rechnen dürfen, halte ich es 
für berechtigt, das Stück auf 
Grund der ermittelten Ähnlich- 
keit als eine Darstellung Se- 
sostris’ III. anzusprechen. Bei 
den Bildwerken dieses Herrschers 
können wir deutlich Jugend- und 
Altersbildnisse unterscheiden‘. 
Der Gothaer Kopf nun zeigt uns 
den König ohne Zweifel in vor- 
gerücktem Alter ;dieeingefallenen 
Wangen und die schweren Augen- 
lider deuten darauf hin. Von den 
Altersbildnissen, die hauptsäch- 
lich zum Vergleich in Frage 
kommen, sei zunächst die ge- 
sicherte Plastik des Britischen 
Museums aus D£er-el-bahari® her- 
vorgehoben”. Hier haben wir be- 
sonders deutlich die gleichen Ge- 
sichtsmerkmale ; nur sind bei dem 
Londoner Werk die einzelnen 
Partien viel besser durchge- 
arbeitet. So treten zum Beispiel 
die Backen- und Schläfeuknochen 
viel plastischer hervor. Das Profil 
unseres Stückes halte ich am 
ehesten für vergleichbar mit dem 
des Wiener Kopfes® (Abb.4. 5). 
Man nimmt zwar mit gutem 
Grunde an, daß dieses Werk 
aus saitischer Zeit stammt?, 
aber es muß nach Bildnissen Se- 
sostris’ III. aus dem Mittleren 
Reich gearbeitet worden sein. Da- 
mit möchte man übrigens, wie mir 
S. Morenz bemerkt, ei..e Überliefe- 
rung kombinieren, dieseit Herodot 


Ayrton -C. T. Currelly - A. E. P. Weigall, Abydos 
III Taf. ı2, 4. 5. Fouilles de l’Institut Frangais 
VII ı, 37 Abb. 22 (hier sind auch noch weitere 
Bruchstücke veröffentlicht, die aber für unser 
Anliegen keine Bedeutung haben). 

3 Vgl. etwa H. Schäfer, Das altägyptische Bild- 
nis I4. 

4 F.W. v. Bissing, Ägyptische Kunstgeschichte 
IS105. 

5 Vgl. dagegen die jugendliche Sitzstatue im 
Louvre, Evers a. O. Taf. 77. 

6 Abbildungen bei E. Naville, The XIth Dynasty 


Abb. 6. 


Oberteil einer Sesostris-Statue in Paris 


Temple at Deir el-Bahari III Taf. 21a und Evers 
a.O. Taf. 84. 85. 

* In diesem Zusammenhang hat F. W. v. Bissing 
den Gothaer Kopf in seiner Ägyptischen Kunst- 
geschichte II 139 bereits erwähnt, aber ohne ge- 
naue Bestimmung. Die von ihm angekündigte 
Abbildung ist nicht mehr erschienen. 

8 Abbildungen bei v. Bissing-Bruckmann, Denk- 
mäler ägyptischer Skulptur Taf. 27 und Evers 
a.O©. Taf. 89—91. 

® v. Bissing-Bruckmann a.O. Text zu Taf. 27 
und F.W.v. Bissing, Ägyptische Kunstge- 
schichte I 165 Anm. 28. 
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bezeugt ist und den Namen Sesostris mit 
einer Heldengestalt der älteren Zeit ver- 
bindet!®. Mag in dieser Gestalt auch man- 
ches zusammengemischt sein!!, so wird der 
Name selbst, der ihr gegeben war, kaum 
auf Zufall beruhen. Hier wiederum möchte 
man am ehesten an Sesostris III. denken, 
den großen Mehrer des Reiches, der zugleich 
im Inneren die Macht der Gaufürsten brach. 
Ein Porträt Sesostris’ III., in saitischer 
Zeit nach alten Vorbildern gearbeitet, 
würde in erwünschter Weise die griechische 
Überlieferung unmittelbar an ägyptische 
Tradition anschließen. 

Dem Gothaer Kopf am nächsten zu 
stehen scheint mir das freilich sehr stark 
beschädigte Altersbildnis im Louvre aus 
Medamud, Inv.-Nr. 12961 (Abb. 6)1?. Die 
große Ähnlichkeit der charakteristischen 
Züge, besonders wieder der Augen und des 
Mundes, ist unleugbar. Doch auch stilistisch 
stimmen beide Werke gut überein. Das ist 
deutlich zu erkennen, wenn wir etwa die 
Darstellungsweise der Ohrmuscheln, der 
Augenlider und der Königshaube samt ihrer 
Dreistrichstreifung vergleichen. 

Die Frage, in welcher Weise unser Stück 
zu ergänzen ist, ob zu einer Sitzstatuette, 
einer stehenden oder einer knienden Figur, 
muß offenbleiben, da das Bruchstück keinen 
Schluß darüber zuläßt. 

Überblicken wir am Ende noch einmal 
die Fülle der Bildwerke Sesostris’ III., so 
läßt sich sagen, daß unser kleines Gothaer 
Werk wohl in die Reihe der Altersbildnisse 
des Herrschers eingeordnet werden kann; 
die Arbeit reicht freilich in ihrem künst- 
lerischen Wert nicht an die meisten anderen 
Plastiken des Königs heran. 


Leipzig Reingart Würfel 


10 Herodot 2, 102{f.; weitere Belege bei A. Wiede- 
mann, Herodots zweites Buch 403. 

11 So bezieht sich die Nachricht Herodot 2, ıro 
von den Sesostris-Kolossen beim Ptahtempel zu 
Memphis auf Ramses II. 

12 Abbildungen bei Evers a. ©. Textbd. Abb. 65 
und Fouilles de l’Institut Francais III ı Taf. 5. 


EIN ARCHAISCHER KOPF 


IN KAIRO 
Der in Abb. 1-4 wiedergegebene Kopf 
— wohl eines Jünglings — ist seit langen 


Jahren veröffentlicht!. Trotzdem ist er 
kaum bekannt, denn die bisherigen Ab- 
bildungen werden ihm nicht gerecht. Die 
hier veröffentlichten Aufnahmen, die mit 
liebenswürdiger Genehmigung der Direktion 
des Museums von Kairo im Jahre 1938 
gemacht werden durften, vermitteln eine 
bessere Vorstellung von der Güte des 
kleinen Werkes. Ein Zeichen für diese Güte 
ist, daß man dem Kopf, von den Abbil- 
dungen her beurteilt, großes Format zu- 
trauen würde; gleichwohl ist er nur 6,5 cm 
hoch. Ein so geringes Format kommt bei 
Kuroi aus marmorähnlichem Material nur 
selten vor, am ehesten noch in Zypern und 
Ägypten. Da der Kopf tatsächlich in einem 
dieser beiden Länder, und zwar in Ägypten, 
gefunden wurde, liegt der Schluß nahe, daß 
er dort auch geschaffen wurde. Dieser Schluß 
wird fast zur Sicherheit angesichts des 
Materials Alabaster, das für Kuroi wohl aus- 
schließlich dort verwandt wurde. Daß der 
Stil des Kopfes indessen rein griechisch ist, 
braucht nicht näher ausgeführt zu werden. 

Wir haben es also mit einem zwar grie- 
chischen, aber doch in der Kolonie ent- 
standenen Werk zu tun, wie es oft in der 
Vasenmalerei der Fall ist. So erhebt sich bei 
den ‘Caeretaner’? und den ‘chalkidischen’® 


1 v. Bissing, AA. ı901, 199 Nr. 3 Abb. 9. 
C.C. Edgar, Catalogue Generale des Antiquites 
Egyptiennes du Musee du Caire Nr. 27428 Taf. ı. 
W. Deonna, Les Apollons Archaiques 243 Nr. 146. 
Nicht bei G.M. A. Richter, Kouroi. 

®2 Zu den “Caeretaner’ Vasen: ]J. D. Beazley- 
B. Ashmole, Greek Sculpture and Painting 24. 
Swindler, AJA. 36, 1932, 519. Kraiker, Gnomon 
IO, 1934, 242 Anm. 1. Rumpf, PhW. 54, 1934, 684. 
Fraser, AJA. 39, 1935, 36. Die archaischen Mar- 
morbildwerke der Akropolis, hrsg. v. H. Schrader, 
34 Anm. 27 (Langlotz). Plaoutine, RA. 18, 1941, 
5—21I. G.M.A. Richter, Archaic Greek Art 130. 

® Zu den ‘chalkidischen’ Vasen nach dem grund- 
legenden Werk von Rumpf: Beazley, Gnomon 4, 
1928, 329— 332. Smith, AJA. 32, 1928, 63. Payne, 
JHS. 48, 1928, 120-122. H.R. W. Smith, The 
Origin of Chaleidian Ware. Rumpf, PhW. 54, 1934, 
680— 688. NBdA.I 160 Anm. 2 (Langlotz). AuA. II 
117 (Langlotz),. Amyx, AJA.45, 1941, 64ff. G. 
M.A. Richter, Archaic Greek Art 130. 
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Abb. ı—4. Archaischer Kopf in Kairo 
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Abb. 5. Kopf der Sirene in Kopenhagen 


Vasen ebenso wie bei manchen Gefäßen der 
spartanischen und der chiotischen Gattung? 
die Frage, ob sie im Mutterland oder in der 
Kolonie, oder an beiden Stellen geschaffen 
worden sind. Die Frage läßt sich nicht 
immer klar beantworten. 

Bei dem Kopf in Kairo ist aber eine 
Entstehung in dem angedeuteten Sinn un- 
bezweifelbar, es sei denn, man nähme ein 
überaus umständliches und unwahrschein- 
liches Verfahren an, wie daß etwa ägyp- 
tischer Alabaster in die griechische Heimat 
der Kolonisten geschafft, dort verarbeitet 
und dann als fertige Statuette wieder nach 
Ägypten zurückgebracht worden sei. Der 
Künstler war jedenfalls sicher ein Grieche; 
seine ursprüngliche Heimat läßt sich viel- 
leicht noch genauer bestimmen. Hierfür 
genügen nun nicht mehr so allgemeine Kenn- 
zeichen wie Fundort, Format und Material, 
sondern es muß vielmehr der Stil des 
Kopfes befragt werden. 

Kennzeichnend sind vor allem die un- 
plastischen, wie durch einen Schleier hin- 
durch gesehenen Augen. Malerisch ist ihr 
Ausdruck noch jetzt; mit den Mitteln der 


* Zu den ‘chiotischen’ Vasen: R.M. Cook, 
JHS. 57, 1937, 228 Anm. 9. Ders., BSA. 44, 1949, 
154— 161. 


Malerei war auch sicher ursprünglich die 
Hauptwirkung der Augen wiedergegeben. 
Sie sind eingebettet in ein rundes Gesicht 
mit weichen, gewölbten Formen. Schon der 
physiognomische Typ mit seinen üppigen 
Backen und vollem Hals weist in den 
griechischen Osten: Auf die östlicheren 
Inseln oder noch eher auf das kleinasiatische 
Festland. Es ist eine Welt des Wohlstandes, 
des Genusses und der Lebensfreude, die in 
diesem Bereich herrschte und die von dem 
Kopf widergespiegelt wird. 

Seine Frisur mit dem von Ohr zu Ohr 
aus der Stirn gestrichenen Flammenhaar ist 
an keinen umgrenzten Landschaftsbereich 
gebunden. Sie begegnet nicht nur in dem 
gerade angegebenen Umkreis, sondern kehrt 
vor allen Dingen in Attika in der Groß- 
plastik und ebendort, sowie in Korinth, in 
der Vasenmalerei wieder. Im mittleren 
Drittel des 6. Jhs. scheint diese Haartracht 
am beliebtesten gewesen zu sein®. 

Kann die Haartracht wegen ihrer weiten 
Verbreitung kein datierendes oder loka- 
lisierendes Kriterium sein, so lohnt doch 
gleichwohl der Vergleich unseres Kopfes 


5 J. Fink, Die Haartrachten der Griechen, Diss. 
München 1938, 73ff. (nennt aber keine ost- 
griechischen Beispiele). 
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Abb. 6. Sirene in Kopenhagen 


mit zwei anderen, die nicht nur eine ähn- 
liche Frisur haben, sondern ihm auch sonst 
verwandt sind. 

Der eine dieser beiden Köpfe gehört der 
Sirene in Kopenhagen (Abb. 5.6), die aus 
Kleinasien stammt. Sollte die Herkunfts- 
angabe »Kyzikos« sich bestätigen, so wäre 
bei dieser milesischen Gründung an der 
Propontis eine äußere Beziehung zur Kunst 
Milets gegeben‘. 

Sieht man von der schiefen Mundstellung, 
dem steileren Haarbogen über der Stirn, 
den kleineren Flammen und anderen Äußer- 
lichkeiten ab, so ist die Verwandtschaft 


6 Kopenhagen, Ny Carlsberg Glyptotek Inv.- 
Nr. 2817. F. Poulsen, ActaArch. 5, 1934, 49f. 


Abb. ı-3 Taf. ı: »angeblich aus Kleinasien 
... vor 550«. F.Poulsen, Graeske Original- 
skulpturer 8 Taf. 4.5: »575—550« H. Payne, 


Archaic Marble Sculpture from the Acropolis 
31 Anm. ı. Die archaischen Marmorbildwerke der 
Akropolis, hrsg. v. H. Schrader, 24. 37. 58 zu Nr. 15 


groß. Im kugeligen Gesicht bedecken weiche, 
runde Polster ein Knochengerüst, von 
dessen Vorhandensein man zwar weiß, 
ohne es jedoch zu spüren. Auch die Augen 
treten als eine verschwommene Wölbung 
hervor, die fließend in das Gesicht über- 
geht. Keine scharfe Linie umgrenzt die 
Augen oder die Lider. Ob sie geschlossen 
oder geöffnet zu denken sind, hat einst- 
mals allein die Bemalung zum Ausdruck 
gebracht. 

Dieser Eindruck runder Weichheit be- 
stätigt sich in den Seitenansichten, bei 
denen auch im allgemeinen Kopfumriß mit 


(Langlotz): »ostjonisch«. Poulsen, Kat. Skulpt. 
Nr. 4a: »555—550 ... siges da ogsaa at stamme 
fra Kyzikos«. E. Buschor, Die Musen des Jenseits 
42 Abb. 31. 32: »nach der Jahrhundertmitte in 
Ostjonien«. Nach liebenswürdiger Mitteilung von 
M. Gjodesen aus Kleinasien, aber genaue Herkunft 
von dort unbekannt. H = 0,37 m, Kopf allein 
H=°0,11m. 
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mäßig fliehender Stirn, schwach gewölbter 
Schädeldecke und senkrecht fallendem 
Nackenhaar die Verwandtschaft des Kopfes 
in Kairo mit dem etwa doppelt so großen 
in Kopenhagen zutage tritt. Diese Ver- 
wandtschaft gibt einen weiteren Hinweis 
für die Herkunft des Künstlers des Kairener 
Kopfes; genauer läßt sie sich allerdings 
noch immer nicht bestimmen, da ja auch 


Abb. 7. Kopf aus Keramos in Izmir 


die Heimat der Kopenhagener Sirene nur 
sehr ungefähr bekannt ist. 

Noch näher steht dem Kopf in Kairo ein 
anderer, der aus Keramos in Kleinasien 
stammt und sich in Izmir befindet (Abb. 7. 
8)?. Die engere Beziehung rührt nicht nur 
aus der Tatsache her, daß es sich in beiden 
Fällen offenbar um Kurosköpfe handelt. 
Zwar finden sich natürlich auch zwischen 
diesen beiden Köpfen Unterschiede: Der 


TlzmirNe. 1022. E = 24em, Picard, RBG 46, 
1933, 106. Robert-Devambez, AJA. 39, 1935, 341ff. 
mit Taf. G.M. A. Richter, Kouroi 152 Anm. 15: 
»Melos group« = 555— 540. E. Buschor, Früh- 
griechische Jünglinge 142 Abb. 164: »Samisch, 
Beginn der Dreißiger Jahre«. 


aus Keramos hat welligeres Stirnhaar, sein 
Nackenhaar ist zierlicher und korallen- 
förmiger. Vor allem aber ist das Gesicht 
gespannter; zwischen Backen- und Mund- 
partie beginnt sich eine Falte einzuschieben, 
die den weichen Übergang gliedert und 
einen gewissen Akzent hineinbringt. So 
unverkennbar diese Unterschiede sind, so 
gering sind sie im Grunde doch. Zum Teil 
erklären sie sich schon durch den Größen- 
unterschied, mißt doch der Kopf aus Ke- 
ramos fast das Vierfache vom anderen. Im 
Grunde ist die Ähnlichkeit zwischen zwei 
so weit entfernt voneinander entstandenen 
Köpfen trotz so verschiedener Größe und 
sicher auch nicht genau gleicher Ent- 
stehungszeit überraschend groß. 

Nach der üblichen Terminologie wäre 
man geneigt, diese Werke für jonisch zu 
erklären und könnte dafür noch auf fernere 
Verwandte hinweisen, wie — um nur ein 
Beispiel zu nennen — den stehenden be- 
kleideten Mann in Vathy®, dessen Gesichts- 
ausdruck allerdings noch etwas dumpfer, 
regloser und verhaltener wirkt. 

Tatsächlich ist der Kopf aus Keramos auch 
für samisch erklärt worden®. Keramos ist 
jedoch keineswegs eine stammesmäßig joni- 
sche, sondern vielmehr eine dorische Stadt!®., 
Trotzdem könnte natürlich der Kopf zu- 
fällig und ausnahmsweise eine jonische 
Schöpfung sein, aber diese Möglichkeit hat 
nicht viel Wahrscheinlichkeit für sich. Ge- 
wöhnlich wird von ihm eine stark von unten 
genommene und daher verzerrte Ansicht 
verglichen, die dem Kopf einen weichen, 
verschwommenen Ausdruck gibt. In anderen 
Abbildungen (Abb. 7.8) wirkt der Kopf 
zugespitzter, entwickelter, gespannter und 
belebter!!. Trotzdem bleibt seine Verwandt- 
schaft zu jonischen Werken bestehen. 

Blicken wir wieder auf die Vasenmalerei, 
so zeigt sich, daß der ‘rhodische Tierfries- 


® E. Buschor, Altsamische Standbilder Abb. 160 
bis 162. 

° E. Buschor, Frühgriechische Jünglinge 142 
Abb. 164. 

10 Buschor ebenda hat sich aus der Schwierig- 
keit dadurch geholfen, daß er von dem »karischen 
Keramos« sprach, aber auch er hat den Kopf 
nicht für karisch gehalten. 

1 Die Vorlage für Abb. 8 wird der Freundschaft 
von Dr. Jale Inan verdankt. 
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stil’ mit verschiedenen Abstufungen ein 
großes Gebiet der kleinasiatischen Küste 
und der vorgelagerten Inseln beherrscht. 
Offenbar halten sich hier in der Vasen- 
malerei die Gattungen keineswegs an 
Stammesgrenzen. 


Wenn etwa die Fikellura-Gattung im 
jonischen Samos oder im dorischen Rhodos 
beheimatet gedacht wird, oder auch der 
Ausweg gesucht wird, sie sich »von Samiern 
auf Rhodos gefertigt« zu denken!?, so zeigt 
sich darin die Unsicherheit in dieser Frage, 
obwohl es sich bei dem jonischen und dem 
dorischen doch um zwei Stämme handelt, 
die so verschieden voneinander sind, wie 
dies innerhalb desselben Volkes überhaupt 
nur möglich ist. 


Ist die ostgriechische Vasenmalerei in 
ihren verschiedenen Gattungen und Stilen 
derartig wenig an Stämme gebunden, so 
liegt es nahe, einen ähnlichen Schluß auch 
für die Großplastik zu ziehen, von der wir 
naturgemäß ungleich weniger Beispiele 
kennen. Man wird also den Kopf aus 
Keramos trotz seiner Verwandtschaft zu 
Werken aus jonischen Orten unbedenklich 
für in der dorischen Stadt Keramos ein- 
heimisch halten dürfen. Dafür spricht auch 
das offenbar schlechte, brüchige Material. 
Die Bezeichnung ‘jonisch’ wird überhaupt 
in manchen Fällen durch die vorsichtigere 
‘ostgriechisch’ zu ersetzen sein. Anscheinend 
war sowohl in der Vasenmalerei, wie in der 
Großplastik für die Stilbildung die land- 
schaftliche Nachbarschaft entscheidender 
als die stammesmäßige Zugehörigkeit. 


Bei den drei Köpfen eine andere Ent- 
stehungszeit anzunehmen als die, in der 
ihre Flammenhaarfrisur beliebt war, besteht 
kein Grund. Im zweiten Drittel des 6. Jhs. 
werden sie geschaffen worden sein; der- 
selben Zeit gehört auch der bereits er- 
wähnte bekleidete Stehende in Vathy an 
und ebendahin ist der Kopf aus Keramos 
schon früher datiert worden. Er ist gewiß 
das späteste, bewegteste und differenzier- 
teste der drei Werke und wird ganz am 
Ende des Zeitraums entstanden sein, die 


12 E. Buschor, Satyrtänze und frühes Drama, 
SBMünch. 1943 H. 5, 62. 


beiden anderen nicht viel früher als er. 
Die enge Verwandtschaft der drei Werke 
bestätigt den ersten Eindruck, nämlich 
daß der kleine Kopf in Kairo ein rein 
griechisches und zwar ostgriechisches Werk 
ist. Würden nicht sein Fundort, seine ge- 
ringe Größe und sein seltenes Material uns 
eines anderen belehren, man würde kaum 
auf den Gedanken kommen, daß dieser 
Kopf in Ägypten geschaffen worden ist. 
Wir bräuchten gar nicht das Zeugnis Hero- 


Abb. 8. 


Kopf aus Keramos in Izmir 


dots, daß Psammetichos Jonier und Karier 
in dem ägyptischen Ort Stratopeda ange- 
siedelt habe, wir bräuchten nicht die 
mannigfachen Zeugnisse aus Naukratis über 
die ostgriechische Herkunft vieler Be- 
wohner, um Östgriechenland als die ur- 
sprüngliche Heimat des Künstlers dieses 
Kopfes annehmen zu können. Der Künstler 
war noch so fest im Stil seiner Heimat ver- 
haftet, daß er auch in der fernen Kolonie 
auf seine heimatliche Weise schuf. Das ist 
natürlich keineswegs bei allen von Griechen 
in Ägypten geschaffenen Werken der Fall. 
Es gibt manche, bei denen sich ein all- 
mähliches Aufgehen in der neuen Heimat 
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und Abstandnehmen von der alten, eine 
immer stärker werdende Barbarisierung, 
deutlich erkennen läßt. 

Wenn sich nach dem Zeugnis Herodots 
an der Gründung des Hellenions in Nau- 
kratis die jonischen Orte Chios, Teos, 
Phokäa und Klazomenä, sowie die dorischen 
Rhodos, Knidos, Halikarnassos und Pha- 
selis, ferner das äolische Mytilene betei- 
ligten, wenn schließlich auch die Ägineten, 
Samier und Milesier dort Heiligtümer 
hatten, so mußten die Künstler aus diesen 
verschiedenen griechischen Gegenden sich 
nicht nur gegenseitig beeinflussen, sondern 
sich auch mit der ägyptischen Kunst aus- 
einandersetzen. Es wäre eine reizvolle 
Aufgabe zu verfolgen, wie sich Ägypten 
als griechische Kunstlandschaft darstellt, 
wie weit die griechische Kunst dort ihre 
Selbständigkeit behält und wie weit sich 
hier durch das Aufeinanderstoßen zweier 
Kulturen, von denen keine der anderen 
völlig unterlegen ist, schon in archaischer 
Zeit ein Mischstil herausbildet. 

Zweifellos sind ähnliche Erscheinungen 
in der Vasenmalerei zu erwarten. Es ist 
daher durchaus wahrscheinlich, daß ‘chio- 
tische’ Vasen, die sich so zahlreich in Nau- 
kratis gefunden haben, nicht nur in Chios, 
sondern auch in Ägypten hergestellt wurden, 
und es liegt ferner auf der Hand, daß sich 
auch auf dem Gebiet der Vasenmalerei in 
Ägypten ein provinzialgriechischer Stil, 
oder wenigstens provinzielle Abarten her- 
ausbildeten 3, 

Der kleine Kopf in Kairo verdient es 
also wohl, seiner Vergessenheit entrissen 
zu werden, weil er das noch wenig be- 
kannte Kunstschaffen der Griechen in 
Agypten besser bezeugt, als dies selbst mit 
Hilfe der Vasenmalerei möglich ist. 


Marburg a.d.Lahn Frank Brommer 


13 Einige Beispielehierfürhat bereits R.M. Cook, 
JHS. 57, 1937, 237 zusammengestellt. 
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HERAKLES UND GERAS 


Die Sage vom Kampf des Herakles mit 
Geras ist nirgendwo in der antiken Literatur 
bezeugt. Sie ist gleichwohl sicher belegt 
durch zwei rotfigurige Vasenbilder, die 
beidemal Herakles darstellen, wie er mit 
der Keule einen unbekleideten, bärtigen 
Mann bedroht, dem in beiden Fällen 
TEPAZ beigeschrieben ist. Es handelt sich 
um folgende Vasenbilder mit Beazleys 
Meisterzuschreibungen und der von ihm 
zusammengestellten Literatur: 

I. Paris, Louvre G 234 Pelike. A. He- 
rakles und Geras; B. Poseidon mit Drei- 
zack. A: Philologus 50, I8gI Taf. ı, da- 
nach ML. III 2, 2083 Abb. 2 s.-v.. Per- 
sonifikationen und Pfuhl, MuZ. III Abb. 
493. Pottier, Vas. Louvre Taf. 131. CVA. 
France 9 IIN Te Tal. 48, 3-9 IFr.227) 
Giraudon 17297, danach B.E. Richard- 
son, Old Age among the Ancient Greeks 
Abb. ı. Beazley, AV. 109, 6. Ders., ARV. 
175, ıı. Geras-Maler (hier Abb. ı). 


2. London, Brit. Mus. E 290 Nol. Hals- 
amphora. A. Herakles und Geras; B. 
Jüngling auf Stock gestützt. A: Smith, 
JHS. 4, 1883 Taf. 30-=CVA. Great Bri- 
tain 7 III Ic Taf. 48,2 (Gr. Br. 298). 
Beazley, AV. 129, 1. Ders, ARV. 440, T. 
Charmides-Maler (hier Abb. 2). 


Für ein besseres Verständnis dieser merk- 
würdigen Sage wäre es wichtig, weitere 
Bilder zu finden, die vielleicht noch neue 
Aufschlüsse vermitteln können. Wir halten 
Umschau, um dann zu diesen beiden Ge- 
fäßen zurückzukommen. 

Eine schwarzfigurige Hydria in Neapel!, 
die von Smith auf das Gerasabenteuer be- 
zogen wurde, ist mit Recht von Furt- 
wängler, Hartwig, Waser und Beazley 
anders gedeutet worden. Sie muß hier mit 


! Erst nach Ablieferung dieses Manuskriptes 
wurde mir der Aufsatz von Beazley, BAntBeschav. 
24-26, 1949-51, 18-20 bekannt. Kurze Hinweise 
darauf wurden hier in die Anmerkungen noch 
eingearbeitet; der Text wurde im übrigen un- 
verändert gelassen. — Heydemann, Vasenslgg. 
Neapel Nr. 2777 = Inv.Nr. 81173. Smith, JHS. 
4, 1883, 105. ML. 12, 2215 (Furtwängler). Hartwig, 
Philologus 50, 1891, 186. RE. VII 1241 (Waser). 
Beazley, JHS. 47, 1927, 90. Adriani zu CVA. 
Italia zo III He Taf. 39, 3 (It. 983). 
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Abb. ı. Pelike des Geras-Malers in Paris 


Bestimmtheit ausscheiden, wenn auch Adri- 
ani zuletzt die Deutung wieder offen ge- 
lassen hat. 

Eine schwarzfigurige Kanne in Berlin? 
ist von Furtwängler und Neugebauer 
fragend auf die Geras-Episode gedeutet 


. worden. Hartwig hat die Deutung abge- 


lehnt, Pfuhl sich seiner Ablehnung offenbar 
angeschlossen, Waser sie für unsicher ge- 
halten. Kunze hat dann die Deutung trotz- 
dem bestimmt ausgesprochen.DadieseKanne 
unveröffentlicht ist?, muß eine Deutung hier 


2 Berlin F 1927. Furtwängler, Vasenslg. Berlin 
Nr. 1927. ML.I 2, 2215 (Furtwängler). Pfuhl, 
MuZ.I 311. RE. VII 1242 (Waser). Neugebauer, 
Vasen 80. E. Kunze, Archaische Schildbänder 125. 

3 Nach gütiger Auskunft von H.H. Völker be- 


mindestens fraglich bleiben. Die Tatsache, 
daß nach Furtwänglers Beschreibung der 
Gegner größer gebildet ist als Herakles, 
der außerdem hier zum Unterschied von 
den beiden rotfigurigen Bildern mit dem 
Schwert und nicht mit der Keule kämpft, 
bekräftigt allerdings die Bedenken Hartwigs 
gegen die Deutung auf Geras. 

Der sichere Ausgangspunkt für diese 
Sage bleiben also vorerst allein die beiden 


sitzt das Berliner Museum auch keine Aufnahme 
von ihr. Wie mir D. Ohly mitteilt, ist auch im 
Münchner Archäol. Seminar keine Aufnahme vor- 
handen; dasselbe gilt für Marburg und Hamburg. 
Auch Beazley, BAntBeschav. a. O. hat, sicher mit 
Absicht, die Berliner Kanne nicht im Zusammen- 
hang mit Geras erwähnt. 
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rotfigurigen Vasenbilder. Es wäre von 
großem Wert, wenn diese so schmale Basis 
erweitert werden könnte. 

Kunze* hat geglaubt, unter den archai- 
schen Schildbändern diese Sage öfter finden 
zu können. Ja, er meinte, »die Zahl der in 
unserer Gattung für sie eintretenden Zeug- 


Abb. 2. 


nisse wird überhaupt nur vom Löwenkampf 
übertroffen«. In der archaischen Vasen- 
malerei ist der Löwenkampf die beliebteste 
Sage überhaupt. Er ist auf hunderten von 
Vasen immer wieder abgebildet worden. 
Es paßt also gut, wenn er auch auf den 
Schildbändern das häufigste Thema ist. 
Auffallend ist aber von vornherein, daß 
der sonst so seltene Geraskampf auf den 
Schildbändern derart häufig sein soll. Man 
möchte daher dieser Ansicht nur folgen, 
wenn die Deutungen mit bündiger Sicher- 
heit ausgesprochen werden können. Kunze 
zählt elf Reliefs auf, die aus insgesamt sechs 


4 Kunze a.O. 122. 
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Formen stammen. Wie sehen diese sechs 
verschiedenen Formen ans ? 

Eine Form? wird man sofort ausscheiden 
müssen. Vom Oberkörper des Herakles ist 
zwar soviel erhalten, daß der Held gerade 
zu erkennen ist, von seinem Gegner aber 
nur ein Teil des Kopfhaares. Eine Deutung 


Halsamphora in London, Ausschnitt 


läßt sich also im wahren Sinn des Wortes 
nur ‘an den Haaren herbeiziehen’. 
Auf den verbleibenden fünf Formen 
A. Kunze: a.0. Nr. XXX 2 =30Nmpis; 
Erg. IV Taf. 39 (hier Abb. 3) 
Kunze a. OÖ. 122 = H. Payne, Perachora 
Taf. 50,5 (hier Abb. 4) 
Kunze a. O. Nr. Ille Taf. 15 (hier Abb.5) 
Kunze a.0O. Nr. XVIb Taf. 40 
Kunze a. O. Nr. If Taf. 8 (hier Abb. 6) 


ist nun allerdings die Bildtypik sehr ver- 
schieden. Bei A—D kämpft Herakles mit 


wir 


5 Vom Ptoion: Holleaux, BCH. 16, 1892, 350 
Taf. 10 oben rechts. Kunze a. O. 122, 
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AA. 1952 


HERAKLES UND GERAS 


Abb. 3—7. Schildbänder aus Olympia und Perachora 
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der Keule, bei E (wenn es überhaupt 
Herakles ist) mit dem Schwert. Sein Gegner 
ist auf A vielleicht bekleidet, auf B—D 
sicher bekleidet, auf E sicher unbekleidet. 
Der Gegner ist sicher bärtig bei C und E, 
sicher unbärtig bei A; bei B und D ist 
nicht genug erhalten, um die Frage der 
Bärtigkeit entscheiden zu können. Bei B 


BROMMER 68 


bedeckung. Bei A—D blickt er nach links, 
bei E nach rechts. Bei A hat er wirres Haar, 
bei den anderen nicht. Bei A, B, D, E ent- 
spricht er in seiner Größe etwa dem He- 
rakles, bei € ist er ihm weit überlegen. 

Die Aufzählung der Unterschiede soll 
nicht noch fortgesetzt werden. Sie sind 
jedenfalls bei einer einzigen Denkmäler- 


Abb. 8. Skyphosfragmente in Oxford 


hat der Gegner vielleicht eine Kopfbe- 
deckung getragen, wenn die Zeichnung 
nicht trügt®, bei D ist auf der Wiedergabe 
an dieser Stelle nicht genug zu erkennen, 
bei den übrigen Bildern trug er keine Kopf- 


6 Der Text im Perachora-Werk sagt nichts dazu 
und spricht die Deutung auf Geras nur sehr vor- 
sichtig aus. T. J. Dunbabin, dem ich auch für 
die Erlaubnis zur Wiedergabe der Abbildung zu 
Dank verpflichtet bin, teilt mir auf meine Frage 
liebenswürdigerweise mit, daß er die Zeichnung 
vor dem Original geprüft hat und auch nicht an 
die Deutung auf Geras glaubt. Beazley, BAnt- 
Beschav. a. ©. ı8 hält den Helm für möglich und 
erwägt eine Deutung auf eine Amazone. Dies ist 
überaus wahrscheinlich, zumal der in der Vasen- 
malerei so häufige Kampf zwischen Herakles und 
Amazone auf den Schildbändern geradezu zu 
fordern ist, bisher aber dort noch nicht belegt war. 


gattung eines zeitlich und landschaftlich 
beschränkten Kreises so beträchtlich, daß 
man sich die Frage vorlegen muß, ob die 
sonst so feste archaische Typik einen derart 
weiten Spielraum zulassen kann. Am 
meisten gleicht sich in diesen Bildern noch 
das Kampfschema, aber gerade dieses kann 
natürlich auf verschiedene Sagen übertragen 
werden. 

Eher ist also zu vermuten, daß in diesen 
so verschiedenen Bildern auch verschiedene 
Gegner des Herakles gemeint sind. Die 
Grenze zu dem, was Kunze auf Antaios 
deutete? ist jedenfalls sehr fließend. Wenn 
man die Frage stellt, ob von diesen Bildern 


”_a.O. Nr. XLVI Taf. 47, hier Abb. 7. 
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wenigstens ein Teil für Geras in Anspruch 
genommen werden könnte, so wird man 
den gewaltigen bekleideten Koloß C sofort 
wegen seiner Größe ausscheiden und ebenso 
den unbärtigen Gegner A$, denn es ist doch 
wohl kaum denkbar, daß man in der archai- 
schen Zeit den Inbegrifi des Alters unbärtig 
dargestellt habe und dies nur um der 
»ungestörten Wirkung« der »Profillinie« 
willen. Auch von den anderen Herakles- 
gegnern hat keiner etwas mit dem ge- 
brechlichen, nackten Männlein der Vasen- 
bilder gemeinsam. Die Deutung auf Geras 
wird sich bei keinem von ihnen halten 
lassen. Wie die Bilder zu deuten sind, ist 
allerdings eine andere Frage, die sich bei 
dem heutigen Stand unseres Wissens noch 
nicht entscheiden läßt®. 

Wenn es kein lakonisches, kein korinthi- 
sches Vasenbild der Gerassage gibt, wenn 
sie weder von der Kypseloslade, noch vom 
amykläischen Thron bekannt ist, wenn 
also, mit einem Wort, überhaupt keine 
peloponnesische Darstellung dieser litera- 
risch nicht überlieferten Sage bekannt ist, 
dann wäre es ein überaus merkwürdiger 
Zufail gewesen, wenn diese Sage auf den 
Schildbändern so häufig gewesen wäre. 

Müssen wir uns also damit bescheiden, 
daß die Hoffnung auf so viel Belege der 
Sage sich nicht erfüllt, so können, gleich- 
sam als Ersatz, den beiden bisher bekannten 
hier immerhin zwei neue Vasenbilder an- 
gefügt werden. 

3. Oxford 1943. 79 Skyphosfragmente 
(ohne Fuß und Henkel; aus Spina). A. He- 
rakles und Geras, B. Jüngling mit Speer 
und Mann. Beazley, ARV. 627, 46 Schule 
des Penthesilea-Malers.. Kunze a. O. 125 
Anm. 2 (hier Abb. 8) 1°. 

Auch hier greift, wie bei den anderen 
Vasenbildern, Herakles mit der Keule an; 
Geras ist wiederum nackend, trägt nur 
über dem linken Arm ein Gewand und 


8 Auch Beazley, BAntBeschav. a.O.ı8 hat 
schon gemeint: »it can hardly be Geras«. 

9 Doch besser kein Name als ein sicher fal- 
scher« (Kunze in anderem Zusammenhang a. O.136 
Anm. 1). 

10 Beazley, BAntBeschav. hat den Skyphos 
inzwischen abgebildet (a. ©. Abb. 1.2) und nun 
dem Penthesilea-Maler selbst zugeschrieben. 
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wird am rechten Arm von Herakles ge- 
packt, dessen Oberkörper nicht erhalten 
ist; doch ist die Deutung durch Keule, 
Köcher und Löwenfelltatze gesichert. Geras 
hat auch wieder, wie auf der Pariser Pelike, 
einen Stock. Die Bildtypik stimmt also 
weitgehend mit der der beiden anderen 
attischen und ungefähr gleichzeitigen Bilder 
überein. 


Abb. og. Sf. Lekythos in Privatbesitz. 
Ausschnitt 


Mit diesem dritten Vasenbild bestätigen 
sich die Bedenken gegen die Deutung der 
andersartigen Darstellungen auf der Ber- 
liner schwarzfigurigen Kanne!! und den 
Schildbändern. Diese Bedenken werden 
noch stärker, wenn sich ergibt, daß sich 
den bisher behandelten Vasenbildern noch 
ein viertes anschließen läßt, das inhaltlich 
mit ihnen übereinstimmt: 

4. Privatbesitz!?. Schwarzfigurige Le- 
kythos (hier Abb. 9). 


11 s, Anm. 2. Eine Aufnahme, die ich nach Ab- 
schluß der Fahnenkorrektur im Römischen Institut 
sah, bekräftigt die Bedenken noch mehr. 

12 Ihrem Besitzer, S. K. Hoheit Prinz Philipp 
von Hessen, sei auch an dieser Stelle für die Er- 
laubnis zur Veröffentlichung der ergebene Dank 
ausgesprochen. Die Aufnahme der »Staatl. Kunst- 
sammlungen Kassel« wird der liebenswürdigen 
Vermittlung von Dir. Vogel, H.v. Buttlar und 
L. Oehler verdankt. Auch dieses Gefäß ist in- 
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Abb. ıo. Pelike in Berlin 


Dieses Gefäß ist künstlerisch unbe- 
deutend. Auch inhaltlich wird wenigstens 
den rahmenden Frauen rechts und links 
keine tiefe Bedeutung zuzusprechen sein. 
Die Mittelgruppe aber entspricht so genau 
dem Bild der Pariser Pelike, daß die Deu- 
tung auch ohne Beischrift gesichert ist. 
Herakles ist seinem Gegner körperlich weit 
überlegen. Geras ist ein klappriges, unbe- 
kleidetes Männchen. Bei der Flüchtigkeit 
der Darstellung ist ein Bart nicht zu er- 
kennen. Aber es wäre falsch, den Herakles- 
gegner unbärtig zu nennen, denn Herakles 
sieht auf der Lekythos genau so aus und 
ist sicher bärtig gedacht. Überhaupt sind 
die Einzelheiten ungenau. Herakles hat wie 
auf der Pelike Geras mit der Linken am 


zwischen von Beazley, BAntBeschav. a.O. 19 
kurz erwähnt worden. Für die Abbildungserlaubnis 
der Vasen im Louvre, Britischen Museum und 
Ashmolean Museum bin ich den betreffenden Mu- 
seumsbehörden zu Dank verpflichtet. Die Ver- 
mittlung der Photos danke ich U. Hausmann, 
W.L. Brown und D. Haynes. 


Kopf gepackt und drückt ihn herunter. 
Während er seinen Gegner aber auf der 
Pelike mit der Keule bedroht, ist auf der 
Lekythos eine Waffe nicht zu erkennen, 
ja die Rechte verschwindet unlogisch hinter 
dem Körper. Geras, abgemagert und zer- 
brechlich, hat ein unförmiges männliches 
Glied, auch hierin dem Bild der Pariser 
Pelike gleichend. Die Komposition auf der 
Londoner Amphora ist anders, der Inhalt 
ähnlich: Geras versucht noch zu ent- 
kommen, aber gleich wird ihn Herakles 
ereilt haben und mit der Keule bedrohen. 
Geras ist wieder bärtig und dürr, ein 
schwacher Gegner für Herakles. 

Die Lekythos führt uns trotz ihrer 
schwarzfigurigen Technik nicht in frühere 
Zeit als die rotfigurigen Bilder hinauf. 
Zwischen 490 und 450 werden die vier 
attischen Vasenbilder entstanden sein, die 
Lekythos und die Pelike mehr am Anfang, 
die Halsamphora in der Mitte und der 
Skyphos gegen Ende dieses Zeitraums. Sie 
zeigen Verfolgung und Bedrohung des 


u 
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Geras, aber wir lernen nichts über den 
Ursprung der Sage, nichts über den Aus- 
gang der Bedrohung; wir kennen keine 
späteren Bilder!3, 

Ob es jemals frühere gegeben hat, ob 
die merkwürdige ‘Personifizierung’ des 
Alters schon vor dem 5. Jh. in der Bild- 
kunst überhaupt denkbar ist, muß fraglich 
bleiben. Die so verschiedenartigen Schild- 
bandbilder können mit dieser Heraklessage 
aus Gründen der inneren Unwahrscheinlich- 
keit und wegen des Fehlens einer typolo- 
gischen Verbindung zu den sicher gedeu- 
teten Vasenbildern nichts zu tun haber. 
Es gibt ja auch sonst Darstellungen von 
verschiedenen Herakleskämpfen, die sich 
noch nicht deuten lassen!*. Einstweilen be- 
schränkt sich unsere Kenntnis dieser Sage 
also nur auf vier oder fünf Vasenbilder, die 
alle in Athen im Zeitraum ungefähr einer 
einzigen Generation entstanden sind. 


Marburg a.d. Lahn Frank Brommer 


ZWEI MEISTERWERKE 
DERVORKIASSIK 


Bei der Bearbeitung der Bronzensamm- 
lung, die von dem Prinzen Christian von 
Waldeck-Pyrmont (1744—1796) zum weit- 
aus größten Teil in Italien zusammenge- 
tragen wurde, und die 1928 durch Kauf in 
den Besitz des inzwischen verstorbenen 
Herrn Dr. Heinrich Scheufelen, Oberlennirn- 
gen, gelangte, fielen mir zwei Bronzestatu- 
etten auf, die ich hier mit freundlicher 
Erlaubnis von Herrn Karl-Erhard Scheu- 
felen vorlegen darf. Sie nehmen nicht nur 
innerhalb dieser Sammlung eine Sonder- 
stellung ein, auch von der Masse der an- 


13 Beazley, BAntBeschav. a. ©. ı9 erwähnt 
noch ein weiteres, unveröffentlichtes Geläß mit 
dem Geraskampf, eine rf. Pelikein der Villa Giulia. 
Sie hat die Nr. 48 238. 

14 Dazu gehört das dem Geraskampf typolo- 
gisch verwandte Bild der Berliner Pelike: Inv. 3317 
(AA. 1895, 37 Nr. 34 Abb. ıı. Neugebauer, Vasen 
118. Museumsnegativ 7437), hier Abb. 10. L. Pe- 
tersen, Zur Geschichte der Personifikation 79 
Anm. 23 hat dieses Flügelwesen für einen Fieber- 
dämon erklärt. Soll man aus Euripides, Herakles 
649ff. schließen, daß Geras mit Flügeln gedacht 
war? 


tiken Bronzestatuetten unterscheiden sie 
sich, beide aber durch verschiedene ihnen 
eigere Besonderheiten. 


I. Diskobol. 


Die 14,6cm hohe, von einer glänzend 
hellgrünen Patina überzogene Statuette 
(Abb. 1—4. 8) ist im Ganzen wohl erhalten. 
Nur der rechte Fuß ist bis kurz über den 
Knöchel aus einem bleiartigen Metall er- 
gänzt. Sie ist von R. Gaedechens in seinem 
1862 erschienenen Katalog besprochen!, 
auch sonst gelegentlich erwähnt? und im 
Abguß abgebildet worden®. Trotzdem ist 
sie an ihrem entlegenen Aufbewahrungsort 
unbeachtet geblieben. 

Zunächst, was ist dargestellt? C. Friede- 
richs* hat seinen arfangs auftauchenden 
Gedanken an einen »Schwimmer, der sich 
zum Sprung ins Wasser anschickt« gleich 
wieder aufgegeben und vermutet, in den 
Händen des Jünglings sei ein Diskos zu 
ergänzen. Gaedechens aber hatte bereits 
richtig beobachtet: »in der Linken ruht der 
Diskos«. Dieser ist nun in der Tat so klein, 
daß man ihn — zumal an einem Abguß — 
wohl übersehen kann. Da er durch nach- 
trägliche Verletzung nicht wesentlich an 
Umfang verloren haben kann, so deutet 
seine geringere Größe und damit sein ge- 
ringeres Gewicht wohl darauf hin, daß der 
Athlet noch zu den Knabenwettkämpfern 
gehört, die ihre Kraft und Geschicklichkeit 
an leichterem Sportgerät zeigten®. Das 
Knabenalter des Diskobolen ist auch an 
dem Fehlen der Pubes abzulesen. Vielleicht 
war es auch das Knabenalter und nicht nur 
die »fast unmögliche Stellung« des Disko- 
bolen, das Gaedechens auf den Gedanken 
brachte, hier könne Hyakinthos dargestellt 


1! Die Antiken des Fürstlich Waldeckischen 
Museums zu Arolsen Nr. 410a. 

2 BE. Curtius, AZ. 27, 1869, 63 (Taucher). 
B. Schröder, Zum Diskobol des Myron 13 Anm. I 
(kein Diskobol). 

3 Abbildungen der in der Gipsformerei der 
Staatl. Museen käufl. Gipsabgüsse H. 2 Bildwerke 
der klass. Antike Taf. 24. 

4 FW., Gipsabgüsse 698 Nr. 1786. 

5 Um die Größe der Kniescheibe der Aias- 
Gebeine, die das Meer bei Troja freigelegt hatte, 
zu verdeutlichen, gibt Pausanias 1, 35, 5 die 
Größe des Knabendiskos als Vergleichsmaß an. 
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sein, »der, im Diskosspiel von Apoll ge- 
tödtet, im Begriff zu werfen, hingestreckt 
wird«$; doch nichts deutet auf eine Gestalt 
der griechischen Sage und ein Hingestreckt- 
werden ist nicht zu erkennen. So ließ auch 
der Vergleich mit dem Diskoswerfer auf 
einer panathenäischen Amphora in Neapel” 
den ersten Bearbeiter der Statuette sofort 
sehen, daß ein Diskobol in der Ausübung 
seines Sportes gemeint ist. 

Diese wäre demnach wohl ein beschei- 
denes Weihgeschenk eines Knabensiegers 
im Pentathlon. 

Die Frage nach dem einstigen Aufstel- 
lungsort der Statuette läßt sich gewiß nicht 
beantworten; jedoch, soviel ist sicher, 
Olympia war er nicht. Bei den Olympischen 
Spielen wurde der 628 v. Chr. eingeführte 
Fünfkampf für Knaben gleich wieder ab- 
geschafft8. Für die Wettkämpfe in anderen 
Heiligtümern war die olympische Regelung 
nicht verbindlich ?, doch scheint das Diskos- 
werfen stets nur als Teil des Fünfkampfes 
üblich gewesen zu sein. 

Die Frage nach Ort und Zeit der Ent- 
stehung der Statuette hat bisher nur Gaede- 
chens kurz angeschnitten, indem er ver- 
mutet, daß sie und der Diskobol des ge- 
nannten Vasenbildes »einem berühmten 
Original nachgebildet« sein könnten, und 
indem er an den Ladas des Myron erinnert. 


$ Zur Sage E. Rohde, Psyche I 138 Anm. 1. 
Auch in dem myronischen Diskobolen hat man 
einen Hyakinthos vermutet (Lippold, Gnomon 15, 
1939, 407 und HdArch. III ı, 137); dagegen G. Ro- 
denwaldt, AbhBerl. 1943 Nr. 13, 8; die Beischrift 
Hyakinthos auf der Gemme Brit. Mus. Cat., Wal- 
ters, Gems Nr. 1865, AA. 1920, 62 Abb. 2 gibt wohl 
den Namen des Trägers an, für den die Wahl eines 
Diskoswerfers als Namenssymbol nahelag. Namens- 
beischrift auch bei Furtwängler, AG. Taf. 44, 26. 

? RC. 184. K.Peters, Studien zu den pan- 
athenäischen Preisamphoren 91 Taf. 10, c. 

BE Pause om. 

® So bezeugt die Liste der Preise für die Sieger 
bei den Panathenäen den Knabenfünfkampf 
(RE. XVIII 3, 474ff. s. v. Panathenaia). Bei den 
Nemeen siegte 463 v. Chr. der Aiginete Sogenes 
im Knabenfünfkampf (Pindar, Nem. 7), der erst 
in der vorangegangenen Nemee eingeführt worden 
war (Schol. zu Pindar, Nem. 7). Für die Nemeen 
in Aitna auf Sizilien (Schol. zu Pindar, Ol. 13, 158: 
“Ym’ Aitvas] ts ZıreAlas öAıs" &Kei yAp Kyeraı 
Aywv Neuen KoAouu:vos) wird man die gleichen 
Wettkampfarten annehmen dürfen, also auch den 
Knabenfünfkampf. 


Doch diese Spur werden wir sofort wieder 
aufgeben müssen; denn unter den Werken 
des Myron, die in Kopien nachweisbar sind, 
ist keines, an das sich dieser Diskoswerfer 
anschließen ließe. Schon die Proportionen, 
das auffallende Verhältnis von kräftigem 
Körper und kleinem Kopf '®, verbieten den 
Gedanken an Myron. 

Es gibt unter allen Antiken offenbar 
überhaupt nur ein einziges Werk, das 
unserer Statuette ähnlich ist, und das ist 
die Diskobolenherme Ludovisi!!. 

Vergleicht man die verschiedenen Auf- 
nahmen der Statuette mit denen der Dis- 
kobolenherme, die L. Curtius veröffentlicht 
hat-?, so findet man alles das, was diese 
Herme so stark von anderen Bildwerken 
der gleichen Zeit unterscheidet und ihre 
so individuelle Leistung ausmacht, auch an 
der Statuette wieder. 

Vor allem die Kühnheit der Motive. 

Die Aktion des Knaben kann nicht ver- 
kannt werden. Er hat den Diskos in seiner 
Linken mit kräftigem Schwung empor- 
gerissen und ist, während der Körper 
elastisch die Schwungbewegung auffängt, 
dabei, die Scheibe in die Rechte zu über- 
geben. Diese, noch unbeansprucht und aus- 
geruht, wird in Verbindung mit einem Zu- 
sammenkrümmen des Körpers den Diskos 
im Kreise nach unten und nach hinten 
schwingen — wie es der myronische Diskos- 
werfer ‘“festhält’. Auch hier ist der kurze 
Moment zwischen zwei Bewegungen ge- 
wählt13; doch überschneiden sich in der 
Statuette eher zwei Bewegungen, denn der 
Diskos ist noch nicht in die Rechte über- 
geben und doch leitet die Neigung des 
Knabenkopfes die folgende Bewegung be- 
reits ein, deutet sie jedenfalls schon an. 

Auch bei dem Diskobolen der Herme 
Ludovisi sind beide Arme erhoben; soviel 
beweisen die erhaltenen Armansätze. In 
den Einzelheiten ist infolge der Verstümme- 


10 Nach Plin., Nat. hist. 34, 61 war es Lysipp, 
der zuerst die Köpfe seiner Statuen kleiner bildete. 

!l BrBr. 329. Langlotz, Bildhauersch. 147f. 
Ders., Die Antike 6, 1930, 13. L. Curtius, JdI. 59/60, 
1944/45, 12ff. Replik des Kopfes BrBr. 541. 

12 JdI. 59/60, 1944/45, 12ff. Abb. ıı. 15— 19. 

13 Zum Motiv des Myronischen Diskoswerfers 
zuletzt Carpenter, AJA. 54, 1950, 329. 
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lung des Marmorwerkes die Haltung der 
Arme nicht zu erkennen, sie muß rekon- 
struiert werden. Die bisher gemachten Vor- 
schläge!# weichen untereinander nicht we- 
sentlich ab. »Beide Arme waren nach der 
linken Schulter seitwärts vorgestreckt und 
hoch erhoben, der Art, daß der rechte Arm 
etwas höher als der linke gehalten sein 
mußte. Er erhob mit beiden Händen einen 
Diskos«. Bei einer solchen Haltung müssen 
die Finger der rechten Hand den oberen 
Rand des Diskos bereits umfaßt haben, 
während die Linke diesen unterstützt. 
Demnach muß der linke Arm im Ellbogen 
stärker gewinkelt gewesen sein als die mehr 
gestreckte Rechte. Erst ein praktischer Ver- 
such an einem Abguß würde erweisen, ob 
eine Ergänzung in diesem Sinne möglich 
ist; das Gesicht wird dann trotz der Wen- 
dung des Kopfes von dem rechten Arm 
überschnitten werden. 

Das Motiv der Herme ist also eine Vari- 
ante des Statuettenmotives und diesem im 
Grunde sehr verwandt. Kühn und in die 
Zukunft weisend sind beide; hier das Heben 
der Arme hoch über den Kopf, dort ihre 
einseitig schräge Richtung, die durch die 
Kopfwendung nur zum Teil aufgewogen 
wird, und ihr Ausgreifen in den Raum vor 
dem Körper. Erinnert so das Motiv der 
Herme an den Apoxyomenos des Lysipp, 
so das der Statuette an den ‘Betenden 
Knaben’!$,. 

Gemeinsam ist beiden Diskobolen die 
Konsequenz der Körperaktion und das ana- 
tomische Verständnis, mit dem sie durch- 
gebildet ist. Bezeichnend dafür ist es, daß 
die genaue Wiedergabe der sich unter der 
Haut verschiebenden Schulterblätter die 


14 Th. Schreiber, Die antiken Bildwerke der Villa 
Ludovisi in Rom Nr. 8. Langlotz, Die Antike 6, 
1930, 13. L. Curtius, JdI. 59/60, 1944/45, 35- 

15 Schreiber a. O. 

16 Der als Prometheus ergänzte Torso Museo 
Torlonia Nr. 100 Taf. 25, den Furtwängler, AG. 
Text zu Taf. 44, 31 anläßlich der unten (Sp.84) zu 
besprechenden Gemme im Brit. Mus. erwähnt, ist 
im Motiv dem “Betenden Knaben’ noch ähnlicher, 
so daß man ihn sich kaum als einen Diskoswerfer 
ergänzen möchte, sondern im Motiv des "Beten- 
den Knaben‘. Zu dessen Deutung siehe Curtius, 
AK.II 389 (Ganymed) und Hafner, ÖJh. (WJh.) 
Do yish alas. (Knabensieger). 
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Armbewegung der Herme zu rekonstruieren 
erlaubt. Das Sichweiten des mächtigen 
Brustkorbes, die Einziehung des Bauches 
und das Spiel der angespannten Muskeln, 
das alles ist am Modell genauestens be- 
obachtet und mit gleichmäßigem Interesse 
für alle Einzelheiten wiedergegeben. Die 
gleiche Kenntnis der Vorgänge am bewegten 
Körper läßt auch die Statuette spüren. 

L. Curtius!” hat in feiner Beobachtung 
darauf hingewiesen, wie stark der Meister 
des Poseidon vom Kap Artemision von dem 
abgewichen ist, was er bei werfenden 
Athleten der Palästra gewiß ständig sah, 
und wie dieses Abweichen nötig war, um 
die Gelassenheit des Gottes und seine trotz 
heftiger Bewegung ungestörte Ruhe aus- 
zudrücken; wie nicht nur dieser Gott, 
sondern auch der griechische Athlet der 
klassischen Kunst von dem Ideal der 
‘Megalopsychia’ beherrscht wird. Die grund- 
sätzliche Verschiedenheit des Athleten- 
ideals der Herme Ludovisi hat Langlotz!8 
herausgestellt. Für dieses ıst die Kleinheit 
des Kopfes geradezu bezeichnend; nicht 
geistige, nur die physischen Kräfte stehen 
ım Vordergrund, ihnen werden die Erfolge 
verdankt. Diesem Ideal des Kraftmenschen 
fügt sich der Künstler in seiner Weise. 
Sein vornehmstes Anliegen ist es, die 
Aktion des Körpers überzeugend wieder- 
zugeben, und man glaubt, daß er sich bei 
der Arbeit immer wieder durch den Ver- 
gleich mit einem lebenden Modell überzeugt 
hat, ob er sich auch keines Versehens 
schuldig gemacht hat. Darüber mag er sich 
wenig daran gestört haben, daß der rechte 
Arm des Athleten sein Gesicht zum Teil 
verdeckte. Sein Werk war ohnehin nicht 
von einem einzigen Standpunkt aus über- 
schaubar. Es ist gewiß eine der bezeich- 
nendsten Eigenheiten der Herme, daß sie 
umschritten werden muß, daß man sie 
nicht vor eine Wand stellen kann, ohne 
daß sie mehr einbüßte als etwa der Diadu- 
menos des Polyklet bei gleicher Aufstellung. 
Diese aus dem Motiv sich ergebende Viel- 
ansichtigkeit besitzt nicht nur die Herme, 


17 Interpretationen von sechs griech. Bildwerken 
738. 
18 Bildhauersch. 151. 
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Abb. 9. Nicolo in London 
(Abdruck stark vergrößert) 


sondern auch die Statuette, bei der sie 
durch die vollständigere Erhaltung sogar 
noch stärker hervortritt. Man muß sie 
ständig drehen, und immer wieder bieten 
sich neue Ansichten, die zusammen, sich 
gegenseitig ergänzend, erst die Statuette 
ausmachen. Die Vorderansicht ist nur eine 
von ihnen, und gewiß nicht die bedeu- 
tendste. 

Auf eine beiden Diskobolen gemeinsame 
Einzelheit sei noch hingewiesen, die Haar- 
behandlung. Wie eine Kappe liegt das Haar 
auf dem Schädel, ohne plastische Gliederung. 
Darauf sind die Haare sorgfältig durch 
Ziselierung angegeben. Die Nackenhaare, 
die weit herabreichen, sind durch einen 
waagerechten Einschnitt abgesetzt. 


Der Vergleich der Statuette mit der Dis- 
kobolenherme Ludovisi dürfte den Nach- 
weis erbracht haben, daß die Statuette aus 
dem nächsten Umkreis des Meisters der 
Diskobolenherme stammt. Aber darüber 
hinaus hat er noch etwas anderes deutlich 
spüren lassen, nämlich das große innere 


Format der Statuette. Damit stellt sich 
aber die Frage, ob sich das Verhältnis der 
Statuette zu dem Meister nicht noch prä- 
zisieren läßt. Ist sie ein kleines Votiv- 
figürchen aus der Werkstatt eines Bronze- 
gießers, der sich in ihr an ein Meisterwerk 
seiner Zeit anschließt, oder stammt sie aus 
der Werkstatt des Meisters selbst ? 

Um einer Beantwortung dieser Frage 
näher zu kommen, können zwei im Motiv 
ähnliche Statuetten verglichen werden. 

Von der schlecht erhaltenen, schon lange 
bekannten aber bisher nur ungenügend ab- 
gebildeten Statuette aus dem Kabirion!® 
nahm Furtwängler an, daß sie wahrschein- 
lich die Wiederholung eines großen Meister- 
werkes sei. Dieses vorauszusetzende Vor- 
bild erreichte aber wohl der boiotische 
Bronzegießer mit seiner bescheidenen Be- 
gabung nur unvollkommen. Deutlich ist die 
Diskrepanz zwischen dieser und dem Talent 
des Meisters darin zu erkennen, daß der 
Statuette die Überzeugungskraft der Aus- 
sage fehlt. Die Bewegung des Diskoswerfens 
erfaßt nur die direkt beteiligten Körper- 
teile, im wesentlichen die Arme, ohne den 
ganzen Körper in Anspruch zu nehmen. 

Eine zweite, weit besser gearbeitete 
Statuette im Louvre (Abb. 5—7)2% weist 
dieselben Mängel auf. Die beiden feh- 
lenden Arme sind nach den erhaltenen An- 
sätzen hocherhoben und wohl mit einem 
Diskos zu ergänzen. Der Kopf des jungen 
Diskobolen ist nach der linken Schulter 
zu geneigt. Sein Körper ruht auf Stand- 
und Spielbein, er verharrt trotz der Aktion 
der Arme unbewegt, so daß man den Ath- 
leten, fehlten die Armansätze, unbedenk- 
lich als ruhig stehenden ergänzen würde. 

Die beiden Statuetten sind offenbar unter 
dem Eindruck jener Statue entstanden, die 
ein Nicolo im British Museum (Abb. 9)?! 


19 Weege, JdI. 31, 1916, 129 Abb. ıı. Langlotz, 
Bildhauersch. 32 Nr. 36 Taf. 2oc. E. Buschor, 
Olympia 38. B. Schröder, Der Sport im Altertum 
119 Taf. 57. Furtwängler, AG. Text zu Taf. 44, 31. 

20 Deves, MonPiot 39, 1943, 27ff. Abb. 4. 5 
Taf. 3. Hier nach Originalaufnahmen, die die Ver- 
fasserin freundlicherweise zur Verfügung stellte. 

1 Brit. Mus. Cat., Walters, Gems Nr. 2133. Furt- 
wängler, AG. Taf. 44, 31. Hier nach dem Abdruck 
Cades, Impr. Gem. 44 Nr. 35 (Aufnahme H. Wag- 
ner). 
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wiedergibt. Dieser Stein gehört zu einer 
Gattung, die mit Vorliebe berühmte Sta- 
tuen der klassischen Zeit reproduziert, z.B. 
den Diskobolen des Myron und den poly- 
kletischen Diadumenos?. Berücksichtigt 
man die Kleinheit des Steines, so wird man 
zugeben müssen, daß der Steinschneider sich 
bemüht hat, eine Statue abzubilden, die 
einen Diskobolen in der gleichen Aktion 
wie die Statuette in Oberlenningen dar- 
stellt. 

Diese wirkt jedoch gegenüber den beiden 
genannten anderen durch die große Sicher- 
heit, mit der die Proportionen und das 
Motiv festgelegt, mit der die Funktionen 
der Organe und Muskeln skizziert sind, wie 
die erste schnelle Fixierung einer plastischen 
Idee von Meisterhand. 

Wir lernen durch die Statuette die 
Künstlerpersönlichkeit, die hinter der Dis- 
kobolenherme Ludovisi steht, nur noch 
höher schätzen. Diese Herme ist nur eine 
für dekorative Zwecke bestimmte Teilkopie. 
Die in den Hermenschaft verwandelten 
Beine fehlen uns für die Vorstellung vom 
Original, und zusammen mit dieser Um- 
wandlung haben auch die kopierten Teile 
der Statue sich Änderungen gefallen lassen 
müssen. So ist gewiß der Körper im Original 
nicht so senkrecht aufgerichtet gewesen, wie 
es die Herme zeigt, sondern weiter nach 
hinten geneigt®®,. Die Phantasie, die zur 
Ergänzung des Ganzen gebraucht wird, 
wird nun durch die fast vollständig erhal- 
tene Statuette angeregt und gleichzeitig in 
bestimmte Bahnen gelenkt. Man sieht nun, 
daß das rechte Bein das ‘Standbein’ ist. 
Die Beckenlinie deutet es an und die Schräg- 
führung der Bauchmuskulatur. Das andere 
Bein wird ähnlich nachgezogen zu denken 
sein, wie bei der Statuette. 


22 Furtwängler, AG. Taf. 44, 26. 27. 41. 

23 Die entsprechenden Abbildungen L. Curtius, 
JdI. 59/60, 1944/45, ı9f. Abb. 17 und 18 ver- 
suchen, durch Schrägstellung der Photographien 
diese Neigung anzudeuten. 

24 [,. Curtius, JdI. 59/60, 1944/45, 35 kam wohl 
aufgrund der Beobachtung, daß der rechte 
Glutäus weiter herabreicht als der linke, zu der 
Überzeugung, daß das linke das Standbein ist. 
Die obere Begrenzung dieses Muskels liegt aber 
höher; nach unten hin scheint die Sorgfalt des 
Kopisten nachgelassen zu haben. 


Diese stammt von einem Meister, der 
kühne Bewegungsmotive liebte, die er auch 
durchdacht und durch ständige Modell- 
beobachtung kontrolliert überzeugend dar- 
zustellen wußte. jeder Teil des Körpers 
erhält dabei die ihm im Rahmen der Ge- 
samtbewegung zukommende Rolle zuge- 
wiesen. Er beherrscht den Rhythmus? 
stärker als einer seiner Zeitgenossen und 
weist damit Wege, die erst die hellenistische 
Kunst wieder beging. Die Proportionen 
weisen ebenfalls auf eine höchst eigenwillige 
Künstlerpersönlichkeit, die das lysippische 
Ideal vorwegnimmt. 

TIp&tov 8okoüvra pPußpolü Kai ouunerplas 
&otoxaodaı sagt Diog. Laert.”® von ihm, und 
daß er Primus nervos et venas expressit 
capıllumque diligentius” zeigte schon die 
Diskobole.ıherme. 

Seinen Rhythmus kann jetzt deutlicher 
die Statuette veranschaulichen, die so zu 
ihrem Teil dazu beitragen wird, die Glei- 
chung wahrscheinlich zu machen: 

Der Meister der Diskobolenherme Ludo- 
visi = Pythagoras von Rhegion. 


2. Herakles. 


Die 12,3 cm hohe Statuette (Abb. 10—12. 
I6) stellt einen bärtigen Mann von musku- 
lösem Körperbau in ruhigem Stand dar. 
Die beiden Füße und mit ihnen ein jetzt 
andeutend ergänzter Teil der Unterschenkel, 
die linke Hand, die Finger der rechten 
sowie die Attribute fehlen ihm und mit 
diesen die äußeren Hinweise auf seine Be- 


nennung. 

Doch, es kann nur Herakles gemeint sein. 
Ein Blick auf den dicken Hals — einen 
wahren Stiernacken — zerstreut jeden 


Zweifel. Die Keule, auf die er seine Rechte 
stützte, und der Bogen in der angewinkelten 
Linken wären demnach zu ergänzen ®®. 

Der Kopf (Abb. 16) ist leicht nach seiner 
rechten Schulter gewendet. Kurzes Gelock, 
das gleichmäßig Kopf- und Barthaar bildet, 
rahmt das Gesicht. Über der Stirn, ihre 


25 Tanglotz, Die Antike 6, 1930, 12. 

2678,47. 2?” Plin., Nat. hist. 34, 59. 

28 Nach dem Muster des Herakles Boston, Sp. 92 
Abb. 13-15 Anm. 32. Die Hesperidenäpfel schei- 
nen als Attribut nicht vor dem Hellenismus 
vorzukommen. 
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Abb. 10— ı2. Herakles in Oberlenningen (Aufnahme H. Wagner) 
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breite Ausladung noch betonend, verläuft 
der Rand des Haares fast waagerecht, in 
der Mitte leicht nach unten gezogen. Die 
Augen sind weit geöffnet — die Pupillen 
sind durch Vertiefungen angegeben —, 
doch ‘nicht auf ein bestimmtes Ziel ge- 
richtet; der Held späht in die Ferne, als 
erwarte er jederzeit bereit neue Abenteuer. 

Die Benennung der Statuette hatte be- 
reits Gaedechens?? gefunden, doch ließ er 
diesen Herakles in der Menge der italisch- 
etruskischen Heraklesbronzen untergehen, 
die zahlenmäßig einen nicht geringen Teil 
der Sammlung ausmacht. Seither blieb sie 
unbeachtet. 

Nach der Art ihrer Ausführung dürfte 
die Statuette in den ersten Jahrhunderten 
der römischen Kaiserzeit entstanden sein, 
und zwar nicht nur, wie fast alle übrigen 
römischen Statuetten mehr allgemein von 
altem griechischen Gute zehrend, sondern 
auf ein bestimmtes Vorbild der klassischen 
Zeit zurückgehend. Sie gibt dieses in ver- 
kleinertem Maßstab, offenbar recht getreu, 
wieder 3°, 

Doch, bevor der Versuch, dieses zu be- 
stimmen, unternommen werden kann, sind 
noch einige kleine Korrekturen an der Sta- 
tuette vorzunehmen. Abgesehen von den 
genannten Beschädigungen hat die Statu- 
ette sich nämlich zwei nachträgliche Verän- 
derungen gefallen lassen müssen. So wie 
jetzt kann der rechte Arm nicht am Ober- 
schenkel angelegen haben. Gußtechnische 
Erwägungen machen die Annahme eines 
gewissen Abstandes notwendig. Doch groß 
kann er nicht gewesen sein, da sonst eine 
wesentliche Verbiegung des Armes festzu- 
stellen sein müßte. Der zweite Punkt, der 
stärker als der erste den Gesamteindruck 
verändert, ist die falsche Montierung auf 
dem Sockel. Das Standbein ist zu senkrecht 
gestellt, es muß mehr nach außen geneigt 
sein. Es ist versucht, durch entsprechende 
Neigung der Photographien diesen Fehler 
auszugleichen. 

Demnach dürfen wir uns die Statuette 
und damit das vermutete Vorbild folgender- 


BROT NTI3AS: 
»° Zum Problem der Kleinkopien G. Lippold, 
Kopien und Umbildungen griech. Statuen ı147ff. 


maßen vorstellen. Der Körper ruht auf dem 
durchgedrückten rechten Bein, das linke 
ist im Knie gewinkelt zur Seite gestellt, 
der Fuß stand in der gleichen Ebene wie 
der rechte mit ganzer Sohle auf. Die Hüfte 
nimmt das Standmotiv mit leichter Schwin- 
gung auf, der Torso leitet zu der Linie der 
Schultern über, die sich nach rechts senkt. 
Auf dem dicken Hals erhebt sich der etwas 
nach der rechten, der Standbeinseite ge- 
wendete Kopf. Der rechte Arm hängt herab 
und stützt sich auf die senkrecht stehende 
Keule; der linke ist angewinkelt, die Hand 
hielt den Bogen. 

Es ergibt sich also ein Motiv, das dem 
Doryphoros des Polyklet nicht unähnlich 
ist, aber ohne dessen Schreiten, insofern 
ähnlicher seinem Diskosträger®?! in ruhigem 
Stand. Doch, polykletisch ist der Herakles 
nicht, weder die Proportionen noch die 
Modellierung des Kopfes lassen sich mit 
dem vereinigen, was wir von der Kunst 
Polyklets wissen. 

Der Vergleich mit dem myronischen 
Herakles Boston‘? (Abb. 13—15) weist in 
eine andere Richtung. Die Bronze er- 
scheint zunächst wie eine spiegelbildliche 


31 C. Blümel, Der Diskosträger Polyklets, 90. 
BWPr. 1930. 

3 Repliken: ı. Boston BrBr. 569. 570. Das 
Löwenfell ist Kopistenzutat (so Furtwängler, 
MW.591 Anm. 4. Anders Arndt, Text zu BrBr. 
569. 570) H. 0,57. Marmor. 

2. Oxford, Ashmolean Museum Nr. 1928. 829. 
Summary Guide to the Department of Antiquities 
53 Taf. 38. Hier mit freundlicher Genehmigung 
von Keeper Harden abgebildet. 

Die Mitte der Keule ist in Gips ergänzt; sonst 
vorzüglich erhalten. In der linken Faust ein Stück 
des Bogens; der dritte Finger umfaßte einen Pfeil, 
für den eine entsprechende Einkerbung an der 
Vorderseite der anderen Finger sichtbar ist. Er- 
halten ist außerdem ein Stück des Bogens, der 
oben mit einer Stütze am Oberarm, unten „durch 
einen Ast der Baumstütze gehalten wurde: Stege 
verbanden die linke Wade mit dem Baum, den 
rechten Oberschenkel mit der Keule. H 0,53. 
Marmor. 

3. Madrid. Antike Plastik, W. Amelung zum 
60. Geburtstag 127ff. Abb. ı. 2 (Lippold). A. Gar- 
cia y Bellido, Esculturas Romanas de Espana y 
Portugal 93 Nr. 76 Taf. 67. H 0,39 (nach dem Er- 
haltenen errechnet). Marmor. 

4. Boston. Kopf. Caskey, Cat. Sculpt. Boston 
134 unter Nr. 64. H mit Statuette Nr. ı über- 
einstimmend. Ton. 
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Variante dieses Typus. Das Standmotiv, 
die Kopfwendung zur Standbeinseite, die 
Haltung der Arme und die Massigkeit des 
Halses entsprechen sich; letztere erhärtet 
nachträglich unsere Deutung. Doch auch 
die Unterschiede sind nicht zu übersehen. 
Der viel kleiner gebildete Kopf des Bo- 
stoner Herakles ist nicht nur zur Seite ge- 
wendet, sondern auch geneigt, massig lastet 
der herkulische Körper, und das Spielbein 
wird durch zwei tragende Senkrechten ge- 
rahmt und gefestigt, die Keule und das 
Standbein. Alles das gibt dem Bostoner 
Herakles den Charakter eines ‘ausruhenden’, 
eines ermüdet sinnenden, und weist in der 
Auffassung auf den lysippischen Herakles 
Farnese voraus. 

Hochaufgerichtet ist der Kopf der Bronze. 
Er beherrscht sie, in ihn mündet die Schwin- 
gung, die sich durch den Körper zieht und 
die ihm eine athletische Beweglichkeit gibt. 
Das unmittelbare Nebeneinander von Keule 
und Standbein betont die tragende Funk- 
tion der einen Seite und läßt dadurch das 
Spielbein freier erscheinen. Im gleichen 
Sinne wirkt das Motiv der Arme. Der Ver- 
gleich auch der Köpfe im einzelnen zeigt 
den gleichen Unterschied, hier müde Ge- 
schlagenheit, dort kraftvolle Aktivität und 
Bereitschaft. 

Der Bostoner Herakles wird in selten zu 
findender Übereinstimmung der Meinungen 
für eine Kopie nach einem Werk des Myron 
gehalten®#. Wenn auch die formale Ver- 
wandtschaft mit dem Diskobolen (so G. 
Lippold) nicht so unverkennbar ist, so 
sichert ihm doch die Ähnlichkeit des Kopfes 
mit dem des Marsyas?*! seinen Platz im 
Schaffen des Myron. Den drei durch die 
schriftliche Überlieferung bekannten He- 
raklesstatuen des Myron ? stehen außer dem 


33 Arndt, Text zu BrBr. 569. 570 (470— 450). 
Amelung, WklIPh. 21, 1904, 899 (Spätwerk). 
Bulle in Festschrift Paul Arndt 78ff. (Samische 
Gruppe). Caskey, Cat. Sculpt. Boston 133 Nr. 64. 
Lippoldin Antike Plastik, W. Amelung zum 60. Ge- 
burtstag 131. Ders., HdArch. III ı, 139 (klassisch). 
Curtius, AK. II 250 (Frühwerk 460—450). V. 
Poulsen, ActaArch. ıı, 1940, 37#. 

34 BrBr. 208. P. E. Arias, Mirone Taf. 6.7 Nr.19, 
23. 24. Man vergleiche den Kopf der Bostoner 
Replik, Text zu BrBr. 569. 570 Abb. 

35 1,in der Samischen Gruppe, Strabo 14, 637a, 


Bostoner noch vier weitere gegenüber, die 
den Anspruch auf Myrons Urheberschaft 
anmelden. Von diesen sind zwei, Herakles 
unbärtig darstellend, der sitzende Herakles 
Altemps®® und der Kopf mit Löwenkappe 
in Berlin?” nicht mit sicheren Werken des 
Myron zu verbinden. Dagegen ist der Ko- 
lossalkopf im British Museum®® durch die 
Beziehung zum Diskobolen fest im Werk 
des Myron verankert. Daß der Kopist 
manches übertreibt, wird man zugeben 
müssen, doch daß er im wesentlichen das 
Original getreu kopiert, bezeugt nicht zu- 
letzt die an den Harmodios erinnernde 
Haarwiedergabe. Diese spricht auch für 
eine frühe Entstehung des Kolossalkopfes. 
Der zweite Herakleskopf, in Kopenhagen 
(Abb. 17. 18)°°%, zunächst als Replik des 
Bostoner Typus angesprochen, wurde von 
Lippold als Kopie eines anderen myroni- 
schen Herakles erkannt. Mehr als der 
Bostoner steht er dem Diskobolen nahe, 
auch die Ähnlichkeit mit der Athena der 
Marsyasgruppe ist spürbar. 

Diesen beiden bärtigen Heraklesköpfen #° 


2.in Rom, Plin., Nat. hist. 34, 57, 3. von Verres ge- 
raubt, Cicero, Verres 4, 3, 5 (nicht sicher Myron). 

36 BrBr. 612. 613. Furtwängler, MW. 391 (My- 
ron). Curtius, AK. II 250 (Myron, spät). V. Poul- 
sen, ActaArch. II, 1940, 38 (römische Umbildung). 
Lippold, HdArch. III ı, 139 (vielleicht Myron). 

3” Furtwängler, MW. ı16 (Myron). Amelung, 
JdI. 41, 1926, 247 Anm. 2 (Myron). Blümel, Kat. 
Berlin, Röm. Kopien 5. Jh. K 143 Taf. 26 (My- 
ron nahestehend). Curtius, AK. II 250 (Myron). 
V. Poulsen, ActaArch. II, 1940, 34 (myroni- 
sierend). 

38 Furtwängler, MW. 354ff. (Myron). Arndt, 
BrBr. 568 (Myron, Frühwerk). Amelung, WklPh. 
2I, 1904, 900 (nicht Myron). Lippold in Antike 
Plastik, W. Amelung zum 60. Geburtstag 131 Anm. 
2 (nicht Myron). Ders., HdArch. III ı, 139 Anm. 2 
(weniger deutlich myronisch). L. Curtius, Text 
zu BrBr. 602—604 (Myron, Frühwerk). Poulsen, 
Kat. Skulpt. Nr. 251a (Replik des Herakles Boston). 
Ders., Text zu EA. 4165 — 67 (myronisch). V. Poul- 
sen, ActaArch. II, 1940, 38 (hauptsächlich Werk 
römischer Kunst\. Siehe auch unten Anm. 40. 

39 Tillaeg til Kat. 44f. Nr. 251a Taf. 4 (Replik 
des Herakles Boston). F. Poulsen, Text zu EA. 
4165—67 (Myron). Lippold in Antike Plastik, 
W. Amelung zum 60. Geburtstag ı3ı (Myron). 
Ders., HdArch. III ı, 139 (Myron). V. Poulsen, 
ActaArch. II, 1940, 38 (ähnlich dem Herakles 
Boston). Hier nach Neuaufnahmen, die ich der 
Freundlichkeit V. H. Poulsens verdanke. 

40 In der Wiedergabe der Stirnbewegung geht 
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stellt sich der Kopf der Bronzestatuette an 
die Seite. Besonders der Kopenhagener 
Kopf, mit dem gedrungenen Bau des 
Schädels, den weitgeöffneten Augen steht 
ihm nahe in dem Verhältnis von Haar zu 
Haut und in der Wiedergabe der Haare, die 
sich aus kleinen Locken zusammensetzen. 
Nur im Bart ist ein größerer durchgehender 
Zug zu bemerken. Die Ähnlichkeit beider 
Köpfe ist auch in der Haltung und Wen- 
dung so groß, daß man versucht wäre, an- 
zunehmen, beide gehen auf dasselbe Original 
zurück. Doch hat F. Poulsen®! aus einer 
Bruchstelle an der rechten Kopfseite er- 
schlossen, daß der Kopenhagener Kopf zu 
einer Statue des keulenschwingenden He- 
rakles gehört. 

Aber man wird in der Bronzestatuette 
die Nachbildung eines myronischen He- 
rakles erkennen dürfen. 

Sie würde sich als vierte einreihen in die 
Gruppe von Kleinkopien, die wir von 
Werken Myrons kennen, den Diskobolen in 
München #®, den Marsyas in London und 
den Zeus im Louvre ##, 

Unter diesen steht der Zeus der Statuette 
besonders nahe, und wenn die Vermutung 
richtig ist, der Torso im Thermenmuseum °° 
gehe ebenfalls auf den Zeus des Myron 
zurück, so hatte dieser dieselbe Schwingung 
im Körper wie die Heraklesstatuette, deren 


der Londoner Kopf am weitesten und ist darin 
dem Herakles Oberlenningen am ähnlichsten. Es 
ist nicht anzunehmen, daß die Statuette in diesem 
Punkte so übertreibt, wie die Münchner Klein- 
kopie des Diskoswerfers (s. Anm. 42). 

“1 Text zu EA. 4165— 67. 

42 L. Curtius, Text zu BrBr. 567 (lysippisch ver- 
ändert). Sieveking, Text zu BrBr. 681 (Kopf Be- 
rufsathlet um 200 n. Chr.) G. Lippold, Kopien und 
Umbildungen griech. Statuen ı52f. (Haare vom 
Kopisten “verbessert’). 

#3 H.B. Walters, Brit. Mus. Select Bronzes, 
Greek, Roman and Etruscan in the Departments 
of Antiquities Taf. 16. G.Lippold, Kopien und 
Umbildungen griech. Statuen 153 (noch grie- 
chisch). 

41 7. Curtius, RM. 45, 1930, 26f. Taf. 23. Die 
Verbindung dieses Zeus mit dem Hermenkopf im 
Kapitol, ebenda 26 Taf. 20— 22 hat Curtius, AK. II 
250 offenbar wieder aufgegeben, auch die ver- 
mutete Zurückführung auf den Zeus der Sami- 
schen Gruppe. 

45 V. Poulsen, ActaArch. ıı, 1940, 17 Abb. ı1. 
P. E. Arias, Mirone Taf. 14 Nr. 55. 


Modellierung sonst am meisten an den Ath- 
leten Amelung ?% erinnert. 

Der Gegensatz, der zwischen den He- 
raklestypen London—Kopenhagen—Ober- 
lenningen einerseits und dem Bostoner 
andererseits unverkennbar ist, ist vielleicht 
durch einen zeitlichen Abstand bedingt, der 
dem zwischen Diskobol und Athena-Mar- 
syasgruppe entspräche #". 

Doch daneben scheint noch ein anderer 
Umstand von Bedeutung zu sein. Der He- 
rakles der Statuette verrät polykletischen 
Einfluß%, wie die Beziehung zu dessen 
Diskosträger zeigt, der Bostoner ist klassi- 
scher im Sinne phidiasischer Klassik. 

Aber nicht allein das Festhalten an dem 
alten bärtigen Heraklesideal beweist, daß 
Myron nur äußerlich von den Werken der 
beiden großen klassischen Künstler be- 
rührt wurde. Innerlich hat er die große 
Wende zur Klassik nicht mitgemacht ®. Er 
ist mit seinem Rivalen Pythagoras der 
führende Kopf jener Generation gewesen, 
die nach Abstreifung der archaischen Bin- 
dungen in kühnem Drange sich weite Ziele 
steckte, vor Experimenten nicht zurück- 
schreckte und stürmisch zu Werke ging. 


46 Bjeber, JdI. 42, 1927, ı52ff. Homann-Wede- 
king, RM. 55, 1940, 216 (nicht Myron). V. Poulsen, 
ActaArch. ıI, 1940, 26 (Myron). Lennart, Text zu 
EA. 4980ff. S. 24 (Myron). 

4° Zur Datierung des Diskobolen: L. Curtius, 
Text zu BrBr. 602—604 (460— 450 v. Chr.). Ders., 
RM. 57, 1942, 8ı (um 470 oder etwas jünger). Ders., 
AK. 11 249. 268 (etwa um 450 v. Chr.). V. Poulsen, 
ActaArch. II, IQg40, 22 (nach 460 v. Chr.). Zur 
Datierung des Herakles Boston vgl. Anm. 33. Zur 
Datierung der Athena-Marsyas-Gruppe, die dem 
Herakles Boston gleichzeitig sein dürfte: V. Poul- 
sen, ActaArch. II, 1940, 25 (nicht später als 445). 
Lippold, HdArch. III ı, 139 (zwischen 457 und 
447). 

48 V. Poulsen, ActaArch. ıI, 1940, 20ff. sieht 
auch im Diskoswerfer und im Heros Riccardi 
starken polykletischen Einfluß. 

4 So auch Lippold, HdArch. III ı, ı40f. Die 
Angabe seiner Blüte 420—416 bei Plinius, Nat. 
hist. 34, 49 kann nach Bieber, Thieme-Becker 
XXV 310 s. v. Myron, eher sein Todesdatum als 
seine Hauptschaffenszeit bezeichnen. Timanthes 
v. Kleonai, dessen Statue Myron schuf, siegte 
456 v. Chr., Lykinos aus Sparta 448. Da sein 
Sohn Lykios bereits 446 arbeitete (Lippold, 
HdArch. III ı, 183), ist die Ansicht Biebers, daß 
die Hauptschaffenszeit des Myron zwischen 480 
und 440 liegt, wahrscheinlich richtig. 
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Abb. 10. 


iauıcklus in Oberlenningen. Kopf (Aufnahme H. Wagner) 


Abb. ı7 und ı8. Herakleskopf in Kopenhagen 
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So ist auch der Herakles Oberlenningen von 
Unrast erfüllt. Nur scheinbar ruhig ist seine 
Stellung, sie ist nur vorübergehend ruhig, 
und schon drängt das Schicksal zu neuen 
Taten. So ist auch hier ähnlich wie beim 
Diskobolen die Ruhe zwischen zwei Be- 
wegungen gestaltet °®, 

Der Gegensatz dieser Haltung zu der der 
Klassik ist äußerlich an der Tatsache abzu- 
lesen, daß die Klassik des 5. Jhs. die 
Probleme, mit denen die vorklassische Ge- 
neration rang, nicht weiter verfolgte, daß 
man im Gegenteil diejenigen Künstler, die 
es trotzdem taten, aufs heftigste kritisierte °!. 
Erst Lysipp und die hellenistischen Künstler 
wandten sich ähnlichen Zielen zu. Man 
erkannte die besondere Bedeutung von 
Myron und Pythagoras, und die innere Ver- 
wandtschaft des Bostoner Herakles mit dem 
des Lysipp bezeugt dies ebenso wie die an 
Myron anschließenden Versuche hellenisti- 
scher Künstler °?. 

So will es nicht einleuchten, daß Myron 
sich zur Mitarbeit am Parthenon bereit ge- 
funden hätte‘?, eher möchte man einen 
betonten Gegensatz zwischen Phidias und 


SDENELESPISOH Anm gT3: 

5l Die Armut des Malers Pauson (Overbeck, 
Schriftquellen 1ırro— 1115), die von Aristophanes 
mehrfach (Plut. 602. Acharn. 854. Thesm. 949) als 
Zielscheibe seines Spottes gewählt wird, ist wohl 
die Folge solcher Kritik gewesen. Bekanntlich 
warnt noch Aristoteles (Poet. 2. Polit. 8, 5) die 
Jugend vor seinen Bildern, da diesen das Ethos 
fehle und er die Menschen schlechter darstelle, als 
sie zu sein pflegten. Das einzige Bildthema, das 
wir von ihm kennen, war ein sich im Staube wäl- 
zendes Pferd. Pauson, der mit seiner Jugend noch 
in die polygnotische Zeit reichte, beschäftigte sich 
also weiter mit Problemen starker Verkürzungen, 
wie wir sie von polygnotischen Vasenbildern ken- 
nen. Erst das Alexandermosaik zeigt dann wieder 
die Freude an solchen Problemen, mit denen auch 
die Quatrocentisten rangen. (Vgl. das Schlachten- 
gemälde des Paolo Uccello, W. Boeck, Paolo 
Uccello Taf. 43). Das Urteil über seine Menschen- 
darstellungen wird man dahin auslegen dürfen, daß 
er weiter den Realismus der Vorklassik pflegte. 

52 Marsyasstatuette im British Museum, vel. 
Anm. 43. 

53 Nach E. Buschor, Phidias der Mensch 49 und 
gı und Carpenter, AJA. 54, 1950, 330 wäre die 
Südmetope ı, in der E. Langlotz, Phidiaspro- 
bleme 25 ein Werk des Phidias sieht, von Myron 
geschaffen. Allein weder der Vergleich mit dem 
Diskoswerfer noch der mit dem Marsyaskopf kann 
das glaubhaft machen. 


Myron annehmen. Vielleicht war dieser der 
Grund, warum das Relief der “Trauernden 
Athena’°4, dessen myronischer Charakter 
so deutlich ist, bald nach seiner Aufstellung 
absichtlich beseitigt und in die Parthenon- 
Werkstatt verbaut wurde®’. Auch Myrons 
Athenaideal war nicht mehr zeitgemäß. 
Es sei erlaubt, zum Schluß noch eine 
Vermutung auszusprechen, die ein Vergleich 
des neuen Herakles mit dem Themistokles- 
bildnis nahelegt’*. Es muß nämlich auf- 
fallen, daß die Dicke des Halses, »die breite 
stierartige Stira«, die Augenbrauenwälste ?”, 
»die Wildheit des unbeschnittenen dicken 
Schnurrbartes« und die Kopfform, sowie 
die fast herausfordernde Haltung des 
Kopfes, die an dem Bildnis so charakte- 
ristisch sind, offenbar nicht nur persönliche 
Kennzeichen des Dargestellten sind, sondern 
daß sie auch wesentliche Bestandteile des 
Heraklesideals bilden. Die individuellen 
Züge des Bildnisses sind offenbar einem 
idealen Heraklestypus aufgelegt’®. Trotz- 


52 Lippold, Text zu BrBr. 7383 (handwerklich, 
nach malerischem Vorbild). W. H. Schuchhardt, 
Griech. Plastik 5 (großer attischer Bildhauer). 
Curtius, AK. II 250 (Myron). Lippold, Gnomon 15, 
1939, 406 (gegen Zuweisung an Myron). V. Poul- 
sen, ActaArch. II, I9Q40, 24 (gleicher Geist wie 
Athena des Myron). Langlotz, Phidiasprobleme 76 
(Jugendarbeit des Phidias). 

5 Lippold, Text zu BrBr. 783: »Wir kennen 
den Grund zu seiner Entfernung nicht«. Mehr als 
an dem Fehlen von Ägis und Schild wird man an 
der Innigkeit der Athenaauffassung Anstoß ge- 
nommen haben. 

56 Grundlegend Curtius, RM. 57, 1942, 78ft. 

5” Curtius ebenda 87f. sieht hier eine Kopisten- 
übertreibung, die auch für die entsprechende Stelle 
des Londoner Herakleskopfes (Anm. 38) ange- 
nommen wird. Bedingt durch die Kleinheit der 
Statuette ist dort die waagerechte Stirnfalte und 
die senkrechte über der Nasenwurzel zusammen- 
gezogen. 

58 Zur Ergänzung der Themistoklesstatue kann 
die Bronzestatuette eine Anregung geben. Wenn 
das eikövıov OenioTorAtous im Tempel der Artemis 
Aristobule in Melite (Plutarch, Them. 22), an 
welchem man erkennen konnte, daß Themistokles 
auch der äußeren Erscheinung nach ein Held war, 
das Vorbild der Kopie aus Ostia gewesen ist (vel. 
Curtius, RM. 57, 1942, 91), müssen wir diese mit 
einem unbekleideten Körper ergänzen. Der Kopf 
war leicht nach links gewendet. Auf diese Wendung 
nimmt der Künstler Rücksicht, indem er die 
Locken des Bartes auf der rechten Seite lebendiger 
und abwechslungsreicher gestaltet. In ähnlicher 
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dem bleiben sie freilich noch stark genug, 
um diesem vor 470 geschaffenen Porträt 
seine besondere Stellung in der Geschichte 
der Bildniskunst zu sichern. Diese Ge- 
schichte verläuft jedoch nicht gradlinig, 
auch in ihr bedeutet die Klassik einen Ein- 
schnitt. Das Bildnis des Perikles®? ist das 
erste klassische Bildnis und mit ihm setzt 
die neue Entwicklung ein, in der sich dann 
bereits im 4. Jh. die zum Hellenismus 
hinführenden Tendenzen durch die von 
Schweitzer®" aufgezeigten geistigen Wand- 
lungen durchsetzen. Diese sind denen des 
vorklassischen Porträts so ähnlich, daß man 
an eine Entstehung des Themistoklesbild- 
nisses im 4. Jh. denken konnte. Gerade 
hier ist die in die weitere Zukunft weisende 
Zielsetzung der führenden Meister der ersten 
Jahrhunderthälfte mit Händen zu greifen‘, 
Von einem führenden Meister muß auch 
das Themistoklesbildnis geschaffen worden 
sein. Ist unsere Vermutung, daß für dieses 
eine myronische Heraklesstatue als inneres 
Gerüst diente, zutreffend, so erhalten die 


Weise sind am “Blonden Epheben’ die Haare auf 
der linken Kopfseite mit individuellem Leben er- 
füllt, das sich nicht ganz in den gleichmäßigen 
Verlauf der Haarmasse fügen will. Am Apollon 
des Westgiebels von Olympia ist die Ansichtsseite 
durch eine Bereicherung der Stirnhaare hervor- 
gehoben. Entsprechende Beobachtungen am 
Wagenlenker von Delphi und am Aristogeiton ge- 
ben Hinweise zur Bestimmung ihrer Haupt- 
ansichtsseite; hier ıst die linke, dort die rechte 
Kopfseite die motivreichere. 

59 Arndt Br. 411— 416. Blümel, Kat. Berlin, Röm. 
Kopien 5. Jh. K ı27 Taf. 8. 9. Die yimmer als 
erste wirkliche Porträtversuche des 5. Jhs. ver- 
standenen« (Curtius, RM. 57, 1942, 90) Köpfe, die 
sich um den Perinther Kopf, in dem Lippold, 
HdArch. III ı, 138 einen Heros, vielleicht Aktaion 
vermutet, gruppieren, sind Vorstufen, die zum 
Perikles führen. Trotz ihres myronischen Stiles, 
der an den Diskobol und die Athena anschließt, 
verraten sie einen anderen jungen Meister, in dem 
man mit V. H. Poulsen, From the Collections of 
the Ny Carlsberg Glypt. 3, 1942, 78ff. Kresilas er- 
kennen darf. Anders L. Curtius, Text zu BrBr. 
602—604 S.8 (reinster myronischer Stil). 

60 Studien zur Entstehung des Porträts bei den 
Griechen, SBLeipz. 91, 1939 H. 4, 5ff. 

61 Reflexe der Porträtkunst auf gleichzeitigen 
Vasenbildern siehe E. Pfuhl, Die Anfänge der 
griech. Bildniskunst ı8ff.; weitere Beispiele jetzt 
Richter-Hall Nr. 8ı Taf. 83 und H. Philippart, 
Collection de Ceramique Grecque en Italie 121 
Abb. 9. 
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von Curtius‘? aufgezeigten Ähnlichkeiten 
zwischen dem Themistokleskopf und dem 
Diskobolen in der Haarbehandlung soviel 
Gewicht, daß sie nicht nur zur Datierung, 
sondern auch zur Zuschreibung des Por- 
träts an Myron dienen können. 


Mainz German Hafner 
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Der bärtige Götterkopf aus gebranntem 
Ton, der in Abb. I—6 mit gütiger Erlaubnis 
des Direktors C. Winter veröffentlicht wird, 
gehört der Antikenabteilung des Fitzwilliam 
Museums in Cambridge an!. Er wurde bei 
Ausgrabungen, die der englische Gesandte 
in Rom, Lord J. Savile Lumley? im Jahre 
1884 in Civita Lavinia® veranstaltete, in 


62 RM. 57, 1942, 78f. Die Beziehungen zur Ty- 
rannenmördergruppe fänden ihre Erklärung, wenn 
man annimmt, daß Myron in seiner Jugend ent- 
scheidende Anregungen von Kritios und Nesiotes 
empfangen hat, wie es V. Poulsen, ActaArch. ı1, 
1940, 18, trotz der Überlieferung, die Hageladas 
als Lehrer nennt (Plin., Nat. hist. 34, 57), tut. Die 
charakteristischen Ringellöckchen des Harmodios 
sind kennzeichnend für viele myronische Werke, 
wobei zur Feststellung der Kopistentreue die 
Harmodioskopfreplik New York (AM. 60/61, 
1935/36 Taf. 81, a.) mit ihrer summarischen 
Wiedergabe zu vergleichen ist. 


1 Museum Handbook 1904, wo versehentlich 
von »excellent bust« gesprochen wird. Die Auf- 
nahmen stammen sämtlich vom Verfasser. 

?2 John Savile Lumley folgte seinem Onkel John 
Savile als zweiter Baron Savile im Jahre 1896; 
gleichzeitig änderte er seinen Familiennamen in 
Lumley-Savile um. Er war K(ing’s) C(ounsel) 
V(ietorian) O(rder). 

3 Über die Ausgrabungen in Civitä Lavinia 
durch Lord Savile siehe u.a. den Bericht von 
Strutt, NSc. 1884, 159 u. 240. Dort heißt es: 
»Unter den zahlreichen Funden ist der beste eine 
Figur des Zeus in Terrakotta, von einer Kunst- 
fertigkeit und Qualität, die nicht leicht ihres- 
gleichen hat.« Offenbar ist damals noch, wie aus 
der Bezeichnung »Figur« hervorgeht, mehr als 
Kopf und Arme des Werkes erhalten gewesen. 
Siehe ferner die Berichte von Colburn, Civita 
Lavinia, The Site of Ancient Lanuvium, AJA. ı8, 
1914, I8ff. 185 ff. 363 ff.; 187 ff. heißt es, daß in den 
Jahren 1884— 1886 Lord Savile, damaliger briti- 
scher Gesandter in Italien, ausgedehnte Gra- 
bungen in Lanuvium durchführte. Lord Savile sei 
ein intelligenter und erfolgreicher Ausgräber ge- 
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Abb. 1—4. Zeuskopf aus Ton in Cambridge 
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Abb. 5 und 6. Zeuskopf aus Ton in Cambridge 


der sogenannten Villa des Caligula® ge- 
funden. Von den mitgefundenen, in den 
Dokumenten erwähnten Armen konnte ich 
nichts mehr ausfindig machen. Doch be- 


wesen, ein Außenseiter der archäologischen Wissen- 
schaft, der natürlich mehr an Funden als an archä- 
ologischer subtiler Freilegung interessiert gewesen 
sei. So ist auch keine komplette Liste der ausge- 
grabenen Schätze publiziert worden. Vgl. dazu die 
Ausgrabungsberichte in NSc. 1884, 159. 239; 1885, 
192; 1886, 26; 1889, 47; 1890, 218; I89I, 253; 
1892, 235; 1895, 46; Mel. XVIII 27. Archaeologia 
49, 1886, 367ff.; 53, 1893, 152. Journal of British 
and American Archaeological Society of Rome I 
13.84. 112. 213. Zu den Ausgrabungen in Lanuvium 
vgl. ferner Woodward, BSR. II, 1929, 73ff. A. E. 
Gordon, The Cults of Lanuvium 44, wo unsere 
begrenzte Kenntnis des Iuppiterkults in Lanuvium 
deutlich gemacht wird. 

* Zur sog. Villa des Caligula in Lanuvium siehe 
Colburn a. ©. 21. In einer Anmerkung Nr. ı zu 
diesem Passus fügt T. Ashby die Bemerkung hinzu, 
daß unter den hier gefundenen Objekten ein sehr 
schöner Iuppiterkopf in Terrakotta gefunden wor- 
den sei. Ob diese Bemerkung auf eigener Kenntnis 
des Kopfes beruht oder nur von NSc. 1884, 240 
übernommen worden ist, bleibt ungewiß. 

5 Brief mit der Unterschrift »L. Savile Lumly«, 
datiert vom 1. 6. 1886, aus Rom. Aus der Anrede 
ist die Person des Empfängers nicht zu ermitteln. 


stätigt diese Angabe des Ausgräbers die 
Vermutung, daß der Kopf ursprünglich zu 
einer Statue gehört hat. 

E. Strong-Sellers hat als erste den Kopf 
in kleinen Abbildungen bekannt gemacht®. 
Ihre stilistische Würdigung des Werkes 
aber rührt von A. Furtwängler her, der die 
Bedeutung und den seltenen Wert des 


Die wichtigsten Stellen: »I am delighted to hear 
that the bust of Jupiter has arrived safely and 
that You are pleased with it; Lanciani considered 
it to be something quite exceptional both for the 
beauty of the execution and the unusual quality 
of the clay, which is much finer and lighter in 
colour than anything in the Vatican or the Capitol; 
if it had not been dug out of the olive yard of 
Villa Caligula one could not believe that it is not 
a piece of modern sculpture, it looks so fresh ... 
I will send You two arms of the same material 
found on the same spot which may perhaps have 
belonged to the head and shall always regret that 
I was not allowed to continue the scavi where 
this head was found... it does seeme an impotent 
conclusion to a work with such favourable results 
and from which so much more might have been 
expected...« Für die Kenntnis dieses Briefes 
und für stets bewährte Hilfe bin ich ]J. Goodison 
zu tiefem Dank verpflichtet. 

6 E. Strong, Artin Ancient Romel ırı Abb.117. 
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Kopfes sofort erkannt hatte”. In knappen 
Worten hat er bereits die richtige Benennung 
des »prachtvollen Zeuskopfes« und eine 
weitgehend treffende stilistische Würdigung 
gegeben. Von Furtwängler wohl auch hat 
E. Strong die irrige Fundortangabe »Nemi- 
ausgrabungen« übernommen. Der Irrtum 
wird begreiflich angesichts der Tatsache, 
daß eine Anzahl der von Lord Savile in 
Lanuvium gemachten und von Moscioni 
aufgenommenen Funde, darunter der Götter- 
kopf in Cambridge, von Moscioni irrtüm- 
licherweise die Bezeichnung »Scavi di 
Nemi« erhalten hatte. Die Aufnahme von 
Moscioni®, die durch ihre krassen Gegen- 
sätze von Schwarz und Weiß die Wirkung 
des Kopfes allzu sehr ins Kolossale steigert, 
ist jüngst von C. Pietrangeli®? abgebildet 
worden. Nach seinen Angaben war der 
Kopf einst Eigentum der Familie Basilij 
in Villa Basilij Floridi in Otricoli, wo er in 
der Villa des Caligula gefunden worden sei. 
Diese Angaben können jedoch genau so 
wenig den Tatsachen entsprechen wie die, 
daß der Kopf heute verschollen sei. Immer- 
hin ist diese Behauptung ein sprechender 
Beweis dafür, daß das Werk, dessen Wert 
und kunstgeschichtliche Bedeutung dem 
Scharfblick des Ausgräbers und eines großen 
Archäologennicht entgangen waren, im Laufe 
der Zeit fast in Vergessenheit geraten ist. 

Bei einer Höhe von nur 15,5 cm ist der 
Kopf von einer überraschenden, monumen- 
talen Wirkung!®. Die Frische der Arbeit, 
die Feinheit der Ausführung, die Lebendig- 
keit und der Reichtum der Modellierung 
sowie die Ausdruckskraft der Augen machen 
ihn auf den ersten Blick zu einem ein- 
drucksvollen Kunstwerk. Man muß ihn 
von verschiedenen Seiten betrachten, um 
die Fülle der Ansichten zu genießen und 
den Reichtum innerer Form an Stirn und 
Wangen zu gewahren. 


? A. Furtwängler, Über Statuenkopien im Al- 
tertum 50. 

8 Moscioni 20 214. 

® C. Pietrangeli, Ocriculum (Otricoli), Italia 
Romana, Municipi e Colonie Serie I Vol. VII 1943, 
88£f. Taf. rob. 

10 Die jetzige Aufstellung des Kopfes gibt ein 
etwas verfälschtes Bild. Er muß etwas nach vorn 
geneigt werden, was bei den Aufnahmen berück- 
sichtigt wurde. 
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Gesicht und Bart sind, von geringfügigen 
Verletzungen abgesehen, in gutem antiken 
Zustand. Nur ein Teil des Hinterkopfes ist 
abgeschlagen und einige Locken über der 
Stirn sind weggebrochen. Sonst sind zum 
Glück nur kleinere Beschädigungen an der 
Binde und den Lockenenden zu beklagen, 
die aber im Ganzen wenig ausmachen. Der 
Kopf, innen hohl, ist offenbar freihändig, 
ohne mechanische Hilfsmittel modelliert. 
Auf jeden Fall ist von einer Naht oder 
einem sonstigen Anzeichen der Verwendung 
einer Form keine Spur zu erkennen. Das 
Material der Wandung ist ein äußerst fester, 
mit bräunlichen Einsprengungen dicht 
durchsetzter rötlicher Ton; darüber ist eine 
dünne Schicht sehr fein geschlemmten und 
reinen Tons gelegt, die eine hellere gelb- 
liche Farbe hat. Dieser schöne modellier- 
fähige Stoff gestattete dem formenden 
Künstler eine außerordentlich feine Glät- 
tung der Oberfläche, die jetzt an mehreren 
Stellen harten körnigen Sinter aufweist. 
Reiche Spuren einer einstigen Bemalung 
haben sich erhalten. So war das Haar 
gleichmäßig mit einem Rot bedeckt, das 
sich fast überall noch dick in den Ritz- 
linien und als leichter Schimmer auf dem 
ganzen Oberkopf erhalten hat. Noch heute 
hebt sich dadurch das Haar sehr eindrucks- 
voll als rahmende warmrötliche Masse von 
dem hellgelben glatten Gesicht ab. Dieses 
war ursprünglich weiß. Von der weißen 
Farbe haben sich starke Reste erhalten, 
wie die Abbildungen deutlich erkennen 
lassen. Auch die Augäpfel bewahren noch 
einen Rest von Weiß, während die um- 
randete Iris mit dem tiefen Pupillenloch 
zwar ihre Farbe verloren hat, aber etwas 
rauh und leicht vorgewölbt ist. Der Blick 
der tief liegenden Augen mit den schweren 
Oberlidern ist so noch ganz deutlich wirk- 
sam. Vom Rot hat sich auch ein Rest in 
der Tiefe der Mundspalte und etwas auf der 
Unterlippe erhalten. Für die Rekonstruktion 
des ursprünglichen Gesamteindruckes sind 
diese Farbreste von unschätzbarem Wert: 
Augen und Mund leuchteten einst aus dem 
weißen, von dem warmen roten Haarkranz 
umrahmten Gesicht farbig hervor. So hebt 
sich dieser Kopf neben seiner Schönheit 
schon durch seinen vorzüglichen Erhaltungs- 
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zustand und durch seine technischen Merk- 
male von sonstiger Koroplastenarbeit ab. 
Die Anlage seines Gesichtes zeigt charak- 
teristische Asymmetrien: Der linke Brauen- 
bogen ist von der Nase aus waagerecht ge- 
führt und tritt außen vor, der rechte geht 
im Bogen und ist außen abgeflacht. Das 
linke Auge ist schmaler und länger als das 
rechte, bei dem der Bogen des Unterlides 
gespannter ist. Auch der linke Schnurrbart 
ist breiter, ebenso der Kinnbart, der stärker 
vortritt. Legt man eine Mittellinie durch 
Gesicht, Haar und Bart, so werden die 
Asymmetrien des Ganzen besonders fühlbar. 
Aus alledem ist eine Neigung und Drehung 
des Kopfes zu seiner Linken zu erschließen. 
Das auf den ersten Blick von vorne etwas 
maskenhaft wirkende aber bei längerem 
Betrachten durch eine Detailmodellierung 
doch reich gegliederte Gesicht mit tief an- 
gegebener horizontaler Stirnteilung liegt 
in der Masse des aufgewühlten unruhigen 
Haares und Bartes eingesenkt, vom Seiten- 
haar durch tiefe schattende Furchen ge- 
trennt. Es verschmälert sich leicht nach 
oben. Die Mitte der Unterstirn tritt stark 
vor, nach oben durch die Querfalte, gegen 
die äußeren Brauen durch Einsenkungen 
abgesetzt. Im Gesicht liegen die durch die 
Bohrung der Iris betonten Augen einge- 
bettet. Die lange Nase setzt breit an. Der 
Mund ist leicht geöffnet, die Unterlippe 
stark ausgeprägt. Der tief unterschnittene 
Schnurrbart geht in den kurzlockigen 
Wangen- und den unten weit vorspringen- 
den Kinnbart über, der selbst durch eine 
tiefe Mittelfurche, beiderseits derer je eine 
starke Locke sich schneckenartig nach oben 
aufrollt, geteilt ist. Die einzelnen Löckchen 
des Bartes sind kräftig im Relief von ein- 
ander abgesetzt. Das Haar liegt auf dem 
Oberkopf glatt an; in sanften Wellen, die 
durch flache mit breitspitzigem Griffel ein- 
gegrabene Kanäle getrennt sind, verlaufen 
die derben Strähnen vom Wirbel aus 
strahlenförmig nach allen Seiten. In den 
übrigen Partien sind sie in einer mit vir- 
tuoser Technik ausgeführten Tonarbeit 
außerordentlich stark unterschnitten. Über 
der Stirn quillt das Gelock in lebendiger 
Fülle auf- und abwärts, von einer dünnen 
Binde oder einem schmalen Reif, von dem 
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ein Rest noch sichtbar ist, zusammenge- 
halten hervor. Die Ohren sind völlig ver- 
deckt. Nach unten geht die Haarmasse, der 
Form des Gesichtes folgend, in die Breite. 

Daß der Kopf aus Lanuvium einen Gott 
wiedergibt, steht außer Zweifel. Unter den 
zahlreichen uns erhaltenen Typen bärtiger 
Götterköpfe gibt es einen, der dem Terra- 
kottakopf so nahe steht, daß man ihn als 
eine andere Wiederholung bezeichnen darf. 
Es ist das der Kopf des Zeus aus Marmor in 
Parma!!, der vom Palatin !? stammt (Abb. 7). 
Der Kopf ist eine dekorative Arbeit. Schon 
in der Ansicht von vorne ergibt sich auf 
den ersten Blick die gleiche Gesamtanlage, 
wie auch die Einzelzüge weitgehend über- 
einstimmen. Angesichts der oben eingehend 
durchgeführten Analyse des Kopfes in 
Cambridge ist es überflüssig, die Überein- 
stimmungen besonders hervorzuheben. Die 
Unterschiede und Abweichungen sind 
äußerst gering, beschränken sich im wesent- 
lichen auf eine belanglose Veränderung 
einiger Lockenführungen und Motive in 
Haar und Bart, die aus der Verschieden- 
artigkeit des Materials und des Formates 
leicht erklärt werden können. Beim Ver- 
gleich der Profile nach rechts wird man 
gewahr, daß der Kopist des Kopfes aus 
Lanuvium im Haar großzügiger verfahren 
ist. Aber das starke und kraftvoll bewegte 
Vorspringen des Kinnbartes, das als cha- 
rakteristisch für den Kopf in Cambridge 
empfunden wurde, kehrt auch beim Marmor- 
kopf wieder, während in der Ansicht von 
vorne die auffälligen Einrollungen der 
Mittelbartlocken nur in der Anlage zu 
erkennen sind. Doch scheint hier, nach der 
Photographie zu urteilen, die ganze Mittel- 
partie unterhalb der Unterlippe wie die 
Nase ergänzt zu sein. In den Augen sind 
die Reste der ursprünglichen Bemalung 
noch deutlich zu erkennen, die beim Mar- 
morkopf an die Stelle der plastischen An- 
gabe der Iris und des Glanzlichtes beim 
Terrakottakopf tritt. Stellt man dazu in 
Rechnung, daß der Kopf in Parma neben 
der falschen Montierung aus zu geringer 


11 EA.69.70. Schreiber, SBLeipz. 1892, 126 
XXI. Abb. 7 nach neuer Aufnahme des Museums. 

12 Nach J. Winckelmann, Geschichte der Kunst 
des Altertums, Vorrede S. XXIII aus Velleia. 
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Abb. 7. Zeus vom Palatin in Parma 


Entfernung aufgenommen worden ist, wo- 
durch die Proportionen leicht verändert 
wurden, so darf wohl mit Recht behauptet 
werden, daß der Kopf von Lanuvium und 
der Zeuskopf in Parma das gleiche Original 
wiedergeben. 

Diese Tatsache der so engen Zusammen- 
gehörigkeit eines kaiserzeitlichen Marmor- 
werkes mit dem Terrakottakopf in Cam- 
bridge ist, wie nachher zu verfolgen, von 
besonderer Wichtigkeit. Der Begriff der 
Originalität freilich, die man gerne für den 
Terrakottakopf in Anspruch nehmen möchte, 
wird unter diesen Umständen nur noch in be- 
sonderem Sinne verwendet werden können. 
Andererseits vermag nichts deutlicher die 


hervorragende Qualität des Kopfes aus 
Lanuvium herauszustellen, als die Gegen- 
überstellung mit dem Zeuskopf in Parma. 
Dieser ist im Gesamteindruck dekorativ 
festgelegt, maskenhaft erstarrt, ein klassi- 
zistisches Werk von hauptsächlich äußerer 
Wirkung. Der Hauptnachdruck liegt bei 
ihm auf dem mit großer Virtuosität durch- 
geführten Haar- und Bartschmuck, die 
aber über den etwas leeren Gesichtsaus- 
druck nicht hinwegzutäuschen vermag. 
Gegenüber solch weitgehender Festlegung 
und Erstarrung empfinden wir beim Kopf 
in Cambridge den Reiz skizzenhafter Frische 
und Unmittelbarkeit, gegenüber einemklein- 
lichen Schematismus eine geistvolle Leben- 
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digkeit und kraftvolle Eigenwilligkeit. Dort 
ein glattes, fast flaches Gesicht, hier eine 
wenn auch zurückgehaltene Bewegtheit der 
Gesichtsoberfläche, dort ein etwas müdes 
Außeres, hier der Ausdruck von Energie und 
Tatkraft, die sich mit Milde und Güte ver- 
einen, wie es die wechselvollen Ansichten 
offenbaren. In dem Gesamtausdruck wie 
in der souveränen Beherrschtheit und un- 
bekümmerten Ausnützung der im Material 
liegenden Möglichkeiten verrät sich unver- 
kennbar die Hand eines tüchtigen und in 
gewissem Sinne schöpferischen Meisters, 
welches ursprüngliche Bild auch immer sich 
dahinter verbirgt. 

Läßt sich das beiden Werken zugrunde 
liegende Original erfassen? Der Kopf in 
Parma gilt als eine Wiederholung des Zeus 
von Otricolil?, nach dem die Ergänzungen 
des Kopfes offenbar gemacht worden sind. 
So hat Pietrangeli auch den nach seinen 
Angaben in Otricoli gefundenen Terra- 
kottakopf in Cambridge als eine direkte 
Kopie des Zeuskopfes von Otricoli be- 
zeichnet!*. Diese Bestimmung hat in der 
Tat auf den ersten Blick hin mancherlei 
Bestechendes. Im Gesamten aller drei 
Köpfe ist viel Gemeinsames festzustellen, 
in der Bildung der Stirn, der Anlage und 
der Modellierung des nach oben schmäler 
werdenden Gesichtes, der Form der Nase 
und des Mundes. Vergleichbar ist das Auf- 
streben der Haare über der Stirn, soweit sie 
beim Otricolikopf überhaupt erhalten sind, 
die Übereinstimmung der eigenartigen, 
weichen, fingerförmigen Locke auf dem 
Oberkopf, die an der Wiederholung in 
Kopenhagen! unnatürlich und material- 
widrig ist und für die vermutete ursprüng- 
liche Fassung in Stuck ein willkommener 
Beweis ist. Neben derartigen Gemeinsam- 
keiten, zu denen auch die Asymmetrie in 
der Gesamtanlage gehört, sind jedoch auch 
bedeutsame Unterschiede festzustellen: 
Außer der wichtigen Andersartigkeit des 
Barthaares die freiere Gestaltung der Stirn- 
und Seitenlocken, die sich nicht durch die 
Verschiedenartigkeit des Materials allein 


18 Ljppold, Vat. Kat.III 1, rıoff. Nr539 Taf. 36. 

14 Pietrangeli a. O. 89. 

15 Poulsen, Kat. Skulpt. 358 Nr. 520. Festschrift 
Paul Arndt 123 Abb. 7 (Lippold). 
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erklären läßt. Die Anordnung des Haares 
über der Stirn ist beim Kopf aus Lanuvium 
nicht nur freier und kühner, sondern die 
Locken haben z. T. einen anderen Verlauf, 
fallen seitlich in die Stirn, die beim Otricoli- 
typus frei bleibt. Bei den Seitenlocken des 
Kopenhagener Kopfes rollen sich die Enden 
nach innen auf, wie auch die Mittellocken 
des Bartes in entgegengesetzter Richtung 
wie beim Terrakottakopf sich einrollen. 
Auf Grund dieser aufgezeigten Verschie- 
denheiten ist die Theorie einer Wiederholung 
des Otricolitypus in den Köpfen in Cam- 
bridge und in Parma abzulehnen. Wesent- 
lich bleibt nur die Tatsache der Verwandt- 
schaft aller drei Köpfe untereinander. 
Diese ist offenbar von der gleichen Art, 
wie sie zwischen dem Zeus von Otricoli und 
dem Iuppiter Verospi im Vatikan besteht, 
für den W. Amelung!* und ]J. Sieveking" 
die Unterschiede zum Otricolitypus bereits 
aufgezeigt haben. Der Iuppiter Verospi ist 
ein leeres äußerliches Werk, im Ausdruck 
müde, ruhig und leidenschaftslos. In tech- 
nischer Hinsicht geht die Verwendung des 
Bohrers über die spätantoninische Stufe 
hinaus. Frühestens in severischer Zeit ist 
seine Entstehung denkbar. Es fragt sich 
angesichts dieser Ansetzung in die Spätzeit 
und angesichts seiner offensichtlichen Män- 
gel, ob dieser luppiter Verospi uns, wie 
G. Lippold!$ meint, von dem Typ des kapi- 
tolinischen Iuppiter ein deutliches Bild, auch 
von den Einzelheiten des Kopfes, vermitteln 
kann, zumal unter den Wiederholungen des 
Verospitypus kaum eine ist, die den An- 
spruch einer genauen Wiederholung erheben 
könnte. Die zahlreichen Kleinbronzen !? 
sind zu allgemein gehalten, als daß sie 
für die Einzelheiten des Kopfes etwas 


16 Amelung, Vat. Kat. II 51ı9f. Nr. 326. Vgl. 
Helbig? I Nr. 243. Festschrift Paul Arndt 123 
Abb. 6 (Lippold). 

ui jlo. 3, mo, (©, 

18 Festschrift Paul Arndt 
(Lippold). 

19 Vgl. die Zusammenstellung bei Richter, Bron- 
zes Metr. Mus. ııof. Nr. 200 u. Festschrift Paul 
Arndt 145 Anm. 63 (Lippold). Nach den besten 
Kleinbronzen in New York und Berlin (Aus dem 
Berliner Museum, R. Kekul& v. Stradonitz zum 
6. März 1909 dargebracht Taf. 7) wird man sich 
die ganze Statue, zu der der Kopf in Cambridge 
ursprünglich gehört hat, vorzustellen haben. 


123.145 Anm. 63 
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Genaues auszusagen vermöchten. Von 
den größeren Köpfen steht ihm noch 
am nächsten der Zeuskopf aus Terrakotta 
in München?®, den zuerst Lippold, dann 
A.Zadoks?! vermutungsweise als eine Replik 
des Iuppiter Capitolinus bezeichnet haben. 
Dieser seit H. Brunn sehr bekannte Götter- 
kopf in München ist schon von Furtwängler 
als ein römisches Werk empfunden worden, 
wenn er auch nach Angabe von Sieveking 
die Bestimmung »römisch« später nur wie 
dieser selber als »in Rom entstanden« für 
zutreffend gehalten hat. In Wahrheit ist 
das griechische Vorbild in dem Brunnschen 
Kopf nur latent noch zu spüren. Geist und 
Stimmung sind wie die Kunstmittel als 
römisch zu bezeichnen. Die maskenhafte 
Erstarrung der Formen ist bei diesem Terra- 
kottakopf am weitesten fortgeschritten. 
Aber Sievekings Beurteilung seines künst- 
lerischen Wertes als ein leeres Machwerk ist 
doch zu hart. Die Abbildung in dem Buch 
von Brunn verflacht und verhärtet das 
Werk zu sehr. Bei guten Aufnahmen ist 
durchaus auch Wärme und Modellierung zu 
spüren. Allerdings sticht gerade ihm gegen- 
über die Qualität des Terrakottakopfes aus 
Lanuvium besonders stark ab. 

Die Zuordnung des Brunnschen Kopfes 
zum Typus des Iuppiter Capitolinus läßt 
sich bekräftigen durch die auffallende Ähn- 
lichkeit, die er mit dem Iuppiterkopf des 
Trierer Reliefs aufweist, das die kapitolini- 
sche Trias zeigt??. Dieses Relief gehört dem 
Ende des 2. Jhs. n. Chr. an und empfiehlt, 
die Frage nach der zeitlichen Einordnung 
des Brunnschen Kopfes zu überprüfen. 
Furtwängler hatte ihn zunächst für ein 
Werk des 3., später des 2. bis I. Jhs. v. Chr. 
erklärt. Sieveking rechnete ihn zu der 
klassizistischen Kunstrichtung in Rom des 
I. Jhs. v. Chr., wo er die gleiche Technik 
und den gleichen Stil bei den griechisch- 


20 Vgl. H. Brunn, Griech. Götterideale Abb. 
S. 102 u. Taf. 10. Sieveking, Mü]Jb. ı, ıgı1, 6.8, 
Festschrift Paul Arndt 145 Anm. 63 (Lippold). 
Die Tafel bei Brunn verflacht den Kopf sehr, wie 
die Abbildung 7 Mü]Jb. ı, ıgr1, 6 beweist, die bei 
dem Vergleich dieses Zeuskopfes mit dem in 
Cambridge am besten herangezogen wird, 

1 Zadoks Jitta, Juppiter Capitolinus, JRS. 28, 
1938, 5off. 

22 Ebenda Abb. ı Taf. 3,1. 


römischen Marmorreliefs fand, denen nach 
seiner Vermutung Ton- und Gipsmodelle 
zugrunde liegen. Diese Reliefs? zeigen eine 
Technik, die mit starken Unterschneidungen 
und tiefen Bohrungen arbeitet. Tatsächlich 
aber weist keiner der Köpfe auf den neu- 
attischen Reliefs schlagende Übereinstim- 
mung mit einigen der von Sieveking behan- 
delten Köpfe wie dem in Frankfurt”* und 
in München auf. Die Bohrungen sind stets 
in einer Art von Punktierung gegeben, nie- 
mals wird das Haar in seiner Kompaktheit 
und Substanz so aufgelöst und zerstört wie 
an dem Kopf in München etwa, und niemals 
wäre der Gegensatz von glatter Gesichts- 
fläche zu der malerischen aufgelösten Um- 
rahmung des Haares so weitgehend wie dort. 
Auch die dem ı. Jh. v. Chr. angehörenden, 
von Sieveking zusammengestellten Terra- 
kottaköpfe der klassizistischen wie der spät- 
hellenistischen Richtung setzen sich deut- 
lich von den beiden genannten Köpfen ab. 
So hat bereits L. Curtius® mit Recht das 
viel umstrittene Werk in Frankfurt in die 
trajanische Zeit verwiesen. Die Entstehung 
des Brunnschen Kopfes scheint mir vor der 
severischen Zeit kaum denkbar, in der bei 
Marmorwerken die glatten Gesichtsteile in 
ähnlicher Weise sich von der Auflösung der 
Haare abheben. 

An den Terrakottakopf in München 
fühlte sich Furtwängler angesichts des 
Zeuskopfes in Cambridge am meisten er- 
innert. In der Tat ist die Herkunft vom 
gleichen Urbild trotz der Zerstörung des 
Brunnschen Kopfes zu spüren. Treffender 
noch ist, wie wir sahen, die Zusammen- 
stellung mit der anderen Replik des luppiter 
Capitolinus, dem Iuppiter Verospi im Va- 
tikan, mit dem auch die Anordnung der 
Haare über der Stirn und besonders die 
charakteristischen und eigenartigen Ein- 
rollungen der Bartlocken übereinstimmen. 

Auf die republikanische Fassung dJes 
Iuppiter Capitolinus, die bei dem Brand 
von 69 n.Chr, zugrunde ging, ist nach 
Zadoks der Typus des Zeus von Otricoli 
zurückzuführen. Daß in Wirklichkeit die 


23 Sieveking, MüJb. ı, 1911,9. Ders., BrBr. 
Text zu Taf. 621—630. 

21 Sieveking, Mü]Jb. ı, ıgıı Taf. vor S. 1. 

25 Zeus und Hermes 28f. 
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Abb. 8undg. Serapis in Cambridge 


Dinge genau umgekehrt liegen, d.h. daß 
im Falle einer Abhängigkeit des einen 
Typus vom anderen nur der des Zeus von 
Otricoli der gebende Teil sein kann, soll 
ım folgenden durch einen erneuten Nach- 
weis der Herkunft des Zeus von Otricoli 
von der Hand des Bryaxis bekräftigt werden. 

Seit Amelung wird der Zeus von Otricoli 
im allgemeinen auf den Meister des Zeus 
Serapis, Bryaxis, zurückgeführt. Zuletzt hat 
Lippold?® den Kopf und seine Wiederho- 
lungen behandelt. Ein eingehender stilisti- 
scher Vergleich aber zwischen dem Zeus- 
kopf von Otricoli und den in den Nach- 
bildungen der Serapisstatue erhaltenen 
Köpfen wurde auch von Lippold nicht 
durchgeführt, weil alle Kopien des Serapis 
von zu geringer Qualität seien. Eine weit 
bessere Wiederholung als alle bisher be- 
kannten des Serapis gehört ebenfalls dem 
Fitzwilliam Museum in Cambridge an?” 
(Abb. 8. 9). Da keine Aufnahmen des Kopfes 

26 Tippold, Vat. Kat. III ı, ııoff. Nr. 5309. 

2” Museum Disneianum Taf. 8. A. Michaelis, 


Ancient Marbles in Great Britain 258 Nr. 46. Hier 
nach eigenen Aufnahmen. 


bisher zur Verfügung standen, ist die Güte 
des Kopfes — Gewandbüste und Modius 
sind modern — nie bekannt geworden. Der 
Kopf des Serapis zeigt das gleiche Ver- 
hältnis von Gesicht und Haar wie der Zeus- 
kopf von Otricoli. Auch die Asymmetrien 
des Gesichtes und des Schnurrbartes sind 
vorhanden. Am größten ist die Überein- 
stimmung in der Komposition der Nase 
und der Stirnpartie. Weitgehende Ähnlich- 
keit weisen der Bau des Gesichtes auf, die 
unterteilte Stirn, das Relief der Wangen, 
die Form der Augen und des Mundes. Die 
Anordnung der Haare, besonders des 
Schnurrbartes, läßt sich gut vergleichen. 
Ninmt man den Ausdruck einer gleich ge- 
waltigen, unnahbaren Majestät hinzu und 
die immer schon empfundenen in gewisser 
Beziehung ungriechischen Züge, dann darf 
mit Sicherheit gesagt werden, daß die Ori- 
ginale beider Köpfe von der gleichen Hand, 
eben der des Bryaxis, sein müssen. 

Unter den erhaltenen Serapisdarstellun- 
gen fällt noch eine zweite als Besonderheit 
heraus, der Oberteil einer Kolossalstatue in 


Abb. 10— ı2. Götterkopf in London 
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Kairo, die aus dem Distrikt Beni-Mazhar 
stammt”®, Der Ansatz des Kalathos weist 
einwandfrei auf die Richtigkeit der Be- 
nennung hin. Von dem übrigen Typus 
unterscheidet sich dieser Kopf durch die 
Anordnung der Haare, die mit denen des 
Terrakottakopfes in Cambridge eine auf- 
fallende Übereinstimmung zeigen. Die For- 
men seiner Locken sind völlig unmarmor- 
mäßig, weisen wiederum auf Stuckarbeit 
hin, wofür der Kopf aus Lanuvium nunmehr 
eine Bestätigung sein kann. Offenbar liegt 
uns in dem alexandrinischen Werk eine 
Fassung vor, die als eine Vermischung des 
Zeus- und Serapistypus des Bryaxis zu 
erklären ist. 

Diesen beiden gewaltigen neuen Götter- 
bildern, die bereits selber so viele ungrie- 
chische Züge tragen, hat sich kein Zeus- 
bild der nachfolgenden Antike entziehen 
können, auch der Iuppiter Capitolinus nicht, 
wie die Wiederholung in Cambridge be- 
sonders deutlich beweist. Können wir dieser 
Wiederholung trauen, dann hat der Iuppiter 
Capitolinus in das alte hoheitsvolle Bild 
einen Zug der Milde und Güte, des Mit- 
leids und Sentimentalen hineingebracht. 
Was davon freilich auf Kosten des Ko- 
pisten zu setzen ist, dürfte kaum zu ent- 
scheiden sein. Ein Zug des Persönlichen 
auch glauben wir in dem Antlitz dieses 
Götterbildes zu entdecken, der an das 
Bild des Kaisers seiner Entstehungszeit, 
des Antoninus Pius, anklingt®. Die vor- 
geschlagene Datierung des Terrakotta- 
kopfes ist zugestandenermaßen äußerst 
schwierig zu beweisen. In der zeitlichen An- 
setzung könnte man schwanken, ob man 
sich für den Späthellenismus der ı. Hälfte 
des ı. Jhs. v.Chr. entscheiden soll, oder 
für die flavische?°, oder die antoninische 
Zeit. Die Verbindung von hellenistischem 
Temperament mit fortschreitender klassi- 
zistischer Tendenz zur Festlegung der 
Formen läßt zunächst an eine Stufe denken, 


28 Enc. Phot. TEL, Le Mus. du Caire Abb. 211. 

29 Zu vergleichen wären die besten Bildnisse des 
Antoninus etwa in Rom, Museo del Palatino, 
M. Wegner, Die Herrscherbildnissein antoninischer 
Zeit Taf. 8. 

30 Vgl. die Genien des Senates auf den Can- 
celleriareliefs, F. Magi, I Rilievi Flavi del Palazzo 
della Cancelleria Taf. 15, 2; 22, I. 


die unmittelbar vor dem Zeus von Aigeira®! 
liegt und zu ihm hinführt. Was ihn von 
dieser Stufe trennt, das ist die noch be- 
wegte Modellierung des Karnates, die erst 
langsam zu erstarren beginnt, und vor 
allem die kühne und freie Lebendigkeit der 
Haaranordnung. In der Vorderansieht und 
der von halbrechts zeigen sich andererseits 
wieder Züge, die an die frühantoninische 
Zeit erinnern, wohin die Grundstimmung 
des Kopfes am besten paßt. Als Werk in 
Marmor wäre seine Einordnung in diese 
Zeit eindeutig. Die Tatsache, daß die 
einzige Replik in Parma ebenfalls dem 
2. Jh. n.Chr. angehört, daß dazu der 
Terrakottakopf aus einer kaiserzeitlichen 
Villa stammt, kann die vorgeschlagene An- 
setzung rechtfertigen. Sollte sich auch die 
Datierung des Brunnschen Kopfes in die 
severische Zeit als zu Recht erweisen und 
die zeitliche Ansetzung des Frankfurter 
Terrakottakopfes in trajanische oder früh- 
hadrianische Zeit stimmen, dann wäre der 
Nachweis erbracht, daß die Tradition der 
republikanischen großformatigen Terra- 
kottaarbeiten in der Kaiserzeit keineswegs 
abgebrochen war®?. In solchem Fall könnte 
der Kopf in Cambridge ein wichtiges Zwi- 
schenglied der bisher bekannten Terra- 


31 Athen, Nat. Mus. Winter, KiB. 373. Walter, 
Ö]Jh. 19/20, 1919, ıfl. Taf. ı. 2. Zur Datierung zu- 
letzt W.-H. Schuchhardt, Die Kunst der Griechen 
450 Abb. 418. 

32 Der in Abb. 10— I2 wiedergegebene Götter- 
kopf aus Terrakotta im Brit. Mus. London Inv. 
Nr. 1950, 7—6, ı gehört wohl der hadrianischen 
Zeit an. Die Vorlagen verdanke ich der Direktion 
des Museums, die Angaben der liebenswürdigen 
Hilfsbereitschaft von R. Higgins: »... nothing 
whatever is known about its origin. The clay is 
coarse with black particles, and covered with a 
fine slip; it is brown in colour. It is 20 cm. high, 
and I6cm. across the widest part. There are 
traces of matt red pigment on the face. The clay 
and the style both look to me Etruscan.« Der Kopf 
ist eine Wiederholung des sog. Dionysos Sarda- 
napalos, von dem zahlreiche Kopfrepliken er- 
halten sind, die sich vermutlich an ein Bronze- 
original des Praxiteles anschließen. Ein Blick auf 
den Kopf aus dem Piräus in Athen, Nat. Mus. 3478, 
S. Papaspiridi, Guide du Mus. Nat. 59 (Foto Mar- 
burg 134786) zeigt, wie der Meister des Terrakotta- 
kopfes in London die Bronzeformen stärker stili- 
siert und schematisiert als die Kopisten in Marmor. 
Die Form der Augenbildung ist mit der des Kopfes 
im Fitzwilllam Museum verwandt. 
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kottaarbeiten darstellen und zusammen mit 
ihnen unser Bild von der Kunst der römi- 
schen Kaiserzeit in einer Richtung wesent- 
lich bereichern. 


Münster Ludwig Budde 
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DAS CAESARPORTRÄT 
IM CASTELLO DI AGLIE: 


Der Kopf, der uns hier zuerst beschäftigen 
soll (Abb. 1.2), wurde 1825 bei den Aus- 
grabungen in Tusculum gefunden und mit 
einer Anzahl anderer Antiken, die dort ans 
Licht gekommen waren, ins Königliche 
Kastell Aglie bei Turin gebracht. 1841 hat 
ihn L. Canina? als »testa incognita di uomo 
in eta avanzata« in kleinem Format unter 
vielen anderen Kupferstichen von Köpfen 
abgebildet. Das zeigt, daß er ihm keine sehr 
große Bedeutung beigemessen hat. So blieb 
er denn auch für die Wissenschaft ein Jahr- 
hundert lang in dem entlegenen Castello di 
Aglie verschollen, bis er von M. Borda neu 
entdeckt wurde?. Borda sah, daß man es 
hier nicht mit dem Altersporträt eines be- 
liebigen Unbekannten zu tun hat, sondern 
daß Bedeutenderes in diesem Gesicht liegt, 


1 Vorliegende Beiträge gehen auf ein Referat 
zurück, das im SS. 1950 in einem Caesar-Seminar 
von Prof. R. Herbig, meinem Lehrer, in Heidel- 
berg gehalten wurde. Sie erschienen darauf in der 
ungedruckten Festschrift zum 70. Geburtstag 
meines Lehrers Prof. Karl Meister, der gütig die 
Erlaubnis zur Publikation erteilte. 

Verf. und Redaktion danken für Abbildungs- 
vorlagen bzw. Publikationserlaubnis: M. Borda 
(Abb.r), K. Lange (Abb. 4) und O. Vessberg (Abb.6). 

Außer den in der Archäologischen Bibliographie 
aufgeführten Abkürzungen und Sigeln erscheinen 
hier folgende: 

Böhringer = E. Böhringer, Der Caesar von Acireale. 

Borda = Borda, BullCom. 68, 1940. 

Grueber, Coins = H. A, Grueber, Coins of the 
Roman Republic in the British Museum. 


Schweitzer, Bildniskunst = B. Schweitzer, Die 
Bildniskunst der römischen Republik. 
Vessberg, Studien = O. Vessberg, Studien zur 


Kunstgeschichte der römischen Republik. 

®2 L.Canina, Descrizione dell’ Antico Tuscolo 
ı49f. mit Taf. 38, 9. 

®? Borda Appendice 3ff. mit Abbildungen von 

allen Seiten. Maße: ganze L 33 cm, Kinn-Scheitel 
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in der hohen, von Längs- und Querfurchen 
durchzogenen Stirn, dem strengen, fixieren- 
den Ausdruck der Augen, dem ironischen 
Lächeln um den Mund. Er deutete den 
Kopf durch Vergleich mit den Caesarpor- 
träts der stadtrömischen Münzen des Jahres 
44 v. Chr.* auf Caesar. Am nächsten steht 
ein Denar des Prägemeisters Mettius, den 
Borda heranzieht’, doch läßt sich das 
Profil ebensogut mit der künstlerisch wert- 
volleren Prägung des Buca vergleichen 
(Abb. 4). Beidemale fehlt jeder klassizistisch 
verjüngende Zug. Beidemale erscheint der 
lange schmale Hals mit den schräg vom 
Nacken herabziehenden Falten® und dem 
ausgeprägten Adamsapfel. Hier und dort 
enden die eingefallenen Wangen, die auf 
der Münze allerdings von einer breiteren, 
kantigeren Kinnlade begrenzt werden, in 
der typischen tiefen, am unteren Nasen- 
flügel beginnenden Furche, die in die untere 
Wangenpartie mündet, während sich am 
Mund eine neue kurze Falte bildet. Diese 
beiden Linien sind in allen Caesarporträts 
mehr oder weniger stark vorhanden, doch 
selten so, daß sie wie beim Caesar Aglıe 
zusammen mit den zu einem Lächeln ver- 
zogenen Lippen der Mundpartie den Aus- 
druck einer überlegenen Ironie verleihen, 


21,05 cm. Ders. hat RendPontAÄcc. 20, 1943/44, 
347—382 den Kopf noch einmal ausführlich be- 
handelt und seine Stellung in der republikanischen 
Kunst begründet. Für die Übersendung des Son- 
derabdruckes dieser schwer zugänglichen Abhand- 
lung danke ich vielmals. 

* In diesem Jahr erhielt Caesar neben vielen 
anderen Ehrungen das Recht, sein Bildnis auf die 
Münzen zu setzen (Cass. Dio 44, 4, 4). Auf griechi- 
schen Münzen erscheint Caesars Bild schon früher 
(vgl. Anm. 23). Die Emissionen der Prägemeister 
von 44, der quattuor viri monetales, sind behandelt 
bei Grueber, Coins I. M. Mettius: I 542ff. L. Aemi- 
lius Buca: I 545ff. P. Sepullius Macer: I 347ft. 
L. Flaminius Chilo: I 565f. C. Cossutius Maridia- 
nus: I 551f. Zum Problem der fünf statt vier 
Prägemeister zuletzt: Vessberg, Studien 145. Zu- 
sammenstellung von Abbildungen der Caesar- 
münzen des Jahres 44 v. Chr.: Grueber, Coins III 
Taf. 54.55. Böhringer $f. mit Taf.8.9. Vessberg, 
Studien Tat-6.7: 

5 Borda 3 Abb. ı.2. Noch näher als das von 
Borda verglichene Stück steht m.E. die bei 
Vessberg, Studien Taf. 6, 6 abgebildete Mettius- 
prägung. 

® Der Eindruck, daß sie sich gleichsam ins 
Fleisch einfressen, entsteht dadurch, daß die 
Oberfläche des Marmors stark verwittert ist. 
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Abb. ı. Caesarporträt aus Tusculum 


die sich von hier aus über das ganze Gesicht 
verbreitet. Kein anderes Caesarbildnis ist 
so stark von der Mundpartie bestimmt. 
Unser Blick wird nicht, wie gewöhnlich, 
von den Augen angezogen, sondern zuerst 
vom Mund und von hier aus über die langen 
Flächen der Wangen zu den im Gegensatz 
zum Münzbild kleinen, in die Ferne gerich- 
teten Augen geführt, die niemanden be- 
achten. Caesar blickt auch in anderen Por- 
träts über den Beschauer hinweg, z.B. in 
dem wichtigsten und am zahlreichsten ver- 


tretenen Typus der Caesarikonographie, der 
von L. Curtius herausgestellt und Campo- 
Santo-Typus benannt worden ist”. Doch 


? RM. 47, 1932, 2ı8ff. Der Name stammt von 
dem wichtigsten Porträt aus dieser Reihe, dem 
vom Campo Santo in Pisa (Böhringer Taf. 18f.). 
Die von Curtius aufgestellte Reihe von 6 Repliken 
wurde von Böhringer durch den Caesarkopf in 
Turin vermehrt (Taf. 20f.). Auch ein im Legions- 
lager von Nymwegen ausgegrabenes Caesar- 
porträt gehört zu diesem Typus (A. W. Byvanck, 
Nederland in den Romeinschen Tijd II Taf. 35 
Abb. 65), und wahrscheinlich auch der stark be- 
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Abb. 2. Caesarporträt aus Tusculum 


dort übersieht er sein Gegenüber, weil er 
von einer Idee erfüllt ist, die ihn alles um 
sich her vergessen läßt. Beim Caesar Aglıe 
dagegen entsteht der Eindruck, das Nicht- 
beachten geschehe bewußt und absichtlich, 
was sich bestätigt, wenn man zur Betrach- 
tung des ironisch lächelnden Mundes zu- 
rückkehrt. 


schädigte Kopf aus Nemi in Nottingham (Acta 
Arch. 12, 1941, 14 Abb. Io). Auch der von Hekler, 
ArchErt. 51, 1938, ıf. veröffentlichte Kopf steht 
dem Campo-Santo-Typus nahe, wenigstens in der 
Haaranordnung (vgl. Anm. ı9 zu Kap. Il). 
Die Verminderung dieser Replikenreihe durch 
Schweitzer, Bildniskunst 92 Nr. 19 ist nicht nötig. 
Sicher gehört der Caesar Chiaramonti (Abb. 7) zu 
diesem Typus, er muß nur richtig photographiert 
werden. Die Aufnahmen des Röm. Instituts, die 


So wird der Blick des Beschauers be- 
ständig auf und ab gelenkt und kann sich 
nirgends festsetzen. Diese Besonderheit ist 
aber kein Nachteil des Bildnisses, wenn man 
auch zuerst unbefriedigt ist, da man nicht 
leicht Zugang findet. Es gilt zu bedenken, 
daß es gerade dadurch gelungen ist, die 


fast allen Publikationen zugrundeliegen, sind von 
einem zu hohen Augenpunkt aus gemacht. Man 
muß bedenken, daß das Porträt leicht überlebens- 
groß ist (H 26cm) und daß die Statue, zu der es 
einst gehört hat, auf einer Basis stand, wie im all- 
gemeinen anzunehmen ist. Die richtige Aufnahme, 
in der der Blickpunkt in Kinnhöhe des Kopfes zu 
denken ist, befindet sich bei R. West, Röm. Por- 
trätplastik I Taf. 19, 74 nach einer Alinari-Photo- 
graphie (Nr. 2293), die auch unserer Abb.7 
zugrundeliegt. 
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einsame Größe dieser Persönlichkeit dar- 
zustellen, und zwar allein auf Grund des 
physiognomischen Materials, ohne die ver- 
göttlichende Idealisierung desCampo-Santo- 
Typus (Abb. 7). Während dieser z. B. volles 
Stirnhaar zeigt, weicht beim Caesar Aglıe 
der Haaransatz in Ecken zurück, die bei 
Vorderansicht fast bis zur Begrenzungs- 
linie des Schädels führen. Die wenigen 
Haarsträhnen, die in der Mitte sichtbar 
werden, sind nicht dort angewachsen, 
sondern vom Wirbel aus nach vorn gekämmt, 
wie es Gewohnheit des Diktators war (vgl. 
Sueton, C. Jul. Caes. 45). Dieselbe Eigen- 
heit bringen auch die ikonographisch wert- 
volleren Münzen des Jahres 44 (Abb. 4), auf 
denen noch der Lorbeerkranz die ‘Glatze’ 
verdeckt, weshalb ihn Caesar nach Sueton 
so gern getragen haben soll. Noch eine 
weitere physiognomische Seltsamkeit, von 
der dieser sonst sehr geschwätzige Biograph 
nichts berichtet, zeigt sich bei Profilansicht. 
Der runde, weit nach hinten ausladende 
Schädel ist über dem Scheitel eingebuchtet, 
so daß das Hinterhaupt von neuem ansteigt. 
Diese Anomalie scheinen auch manche Mün- 
zen anzudeuten, wie sich aus der Anlage 
des Hauptes im Ganzen erschließen läßt®. 

Andere für die Caesarikonographie wich- 
tige Details gewinnt man durch die vor- 
zügliche Erhaltung des Kopfes. Zwar wurde 
die Oberfläche seines Marmors stark ange- 
griffen, daß sie rauh und kalkartig erscheint, 
doch nichts ist gebrochen. Der schmale 
sehnige Hals, der zum Einsetzen in eine 
Statue gearbeitet war, ist in seiner ganzen 
stolzen Länge nur hier erhalten. Wir 
kennen ihn in dieser Form sonst nur von 
Münzen. Die Nase ist ebenfalls sonst nur 
von Münzporträts und dem ausgezeichneten 
Berliner Grürschieferkopf? bekannt. An 


8 Die entscheidende Stelle wird zwar meist vom 
Lorbeerkranz überschnitten, dennoch ist häufig 
eine Senkung des Schädels in der Mitte festzu- 
stellen, z.B. bei Vessberg, Studien Taf. 6, ©. 
Böhringer Taf. 9, 27. Unter den postumen Münzen 
zeigt diese Anomalie noch die Prägung des Numo- 
nius Vaala bei Vessberg, Studien Taf. 8, 7, wo 
Caesar keinen Kranz trägt. 

9 Böhringer Taf. 42.43. Blümel, Kat. Berlin, 
Röm. Bildn. Taf. 5, Ro9, dort alle frühere Lite- 
ratur. Der ‘Caesar’ Luxburg, der noch seine ganze 
Nase besitzt, dürfte m. E. kein Caesar sein (Böh- 
ringer Taf. 44—40). 


5 AA. 10952 
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wenigen Bildnissen fehlt allein die Nasen- 
spitze10, Die Nase des Caesar Aglie zeigt 
gegenüber den mehr oder weniger ge- 
krümmten und meist mit fleischigen Flügeln 
ergänzten Caesarnasen eine viel feinere 
Form. Ihr Rücken ist nur ganz leicht ge- 
bogen und der Übergang zur Krümmung 
beginnt nicht schon an der Wurzel, son- 
dern erst in der Gegend des unteren Lid- 
randes. 

Gestützt durch den Münzvergleich hat 
Borda den Kopf für ein originales zeit- 
genössisches Porträt Caesars erklärt, das 
alle seine Gesichtszüge unverändert be- 
wahrt habe. B. Schweitzer! hält ihn da- 
gegen neuerdings für eine Kopie nach 
einem Bronzeoriginal des Jahres 40 v. Chr. 
Das Bildnis sei so stark monumentalisiert, 


10 Vgl. die Panzerstatue im Senatorenpalast 
(Böhringer Taf. 27—29), den Kopf in Parma 
(Böhringer Taf. 37. 38). Auch der ‘Caesar’ von 
Acireale (Böhringer Taf. 1—7) besitzt noch den 
größten Teil seiner Nase, doch möchte ich mich 
den Forschern anschließen, die ihn nicht für Caesar 
halten (vgl. Lippold, DLZ. 55, 1934, 839. Hekler, 
GGA. 198, 1936, 353. Vessberg, Studien 146. 
Schweitzer, Bildniskunst ı17ff.). Ihren Argumen- 
ten sei noch eine sprachliche Beobachtung hinzu- 
gefügt. Böhringer 6 übersetzt im Hinblick auf 
den ‘Caesar’ von Acireale, der einen ziemlich 
breiten Mund hat, an der für die Caesarikono- 
graphie sehr wichtigen Suetonstelle C. Iul. Caes. 
45 ove paulo pleniore os mit »Mund«. Er schließt 
sich darin J. J. Bernoulli an (Römische Ikono- 
graphie I 149). Die mir erreichbaren deutschen 
und englischen Suetonübersetzungen (A. Stahr bei 
Langenscheidt, I.C. Rolfe, Philadelphia 1913) 
geben os hier mit »Gesicht« wieder. Das Wort 
kann beide Bedeutungen haben und Sueton ge- 
braucht an 4 Stellen os eindeutig für »Mund« 
(Cal. ı; Claud. 33; Galba 20; Aug. 94), dann 
wieder wechselt er im gleichen Satz mit den Be- 
zeichnungen facies und os für »Gesicht« ab 
(Tib. 60). Es ist für die Kenntnis der Physiognomie 
Caesars von Wichtigkeit, wie die Stelle genau zu 
übersetzen ist. Die Entscheidung wird durch die 
Beobachtung des Sprachgebrauchs von os plenum 
herbeigeführt. Das Adjektivum plenus bezieht sich 
nicht auf die Größe oder Weite eines Gegenstandes, 
sondern auf dessen Füllung. An unserer Stelle 
müßte demnach »yein (mit Speisen!) gefüllter 
Mund« übersetzt werden. Plinius, Nat. hist. 8, 22, 
34, gibt in der Tat »mit vollen Backen essen« durch 
plen ore vesci wieder. Ore faulo pleniore kann in 
Suetons Beschreibung also nur »mit einem etwas 
vollen Gesicht« heißen. Das bezieht sich wohl auf 
die untere Gesichtspartie, die nach Ausweis der 
Münzbilder von 44 (Abb. 4) durch die gewaltigen 
Kinnladen ziemlich »voll« wirkt. 

11 Bildniskunst ıo5f. 


Abb. 3. Caesarporträt in Florenz 


daß seine Entstehung vor dem Tode des 
Diktators undenkbar sei. Nun erhielt 
Caesar schon 46 v.Chr. ia Rom ein Erz- 
bild mit der Inschrift Auißeos!? und in den 
beiden folgenden Jahren Ehrenstatuen über 
Ehrenstatuen. Zwar ist keine von ihnen 
erhalten, doch niemand wird bezweifeln, 
daß es der republikanischen Kunst mög- 
lich war, auch ohne die Stilmittel der spä- 
teren Zeit monumentale Bildnisse hervor- 
zubringen, zumal bei einem solchen ‘Gegen- 
stand’, der schon von Natur aus »magnificus« 
war, wie es das wichtige zeitgenössische 
Urteil Ciceros besagt (Brutus 75, 26r). Alle 
postumen Caesarbildnisse, angefangen beim 
Kopf Torlonia (Abb. 5), der, wie unten ge- 
zeigt werden soll, nicht lange nach der Er- 
mordung .entstanden ist, über den Campo- 
Santo-Typus (Abb. 7) bis zu dem trajani- 
schen Kolossalkopf in Neapel!® sind nur 

!2 Cass. Dio 43, 14. Weitere Stellen bei Vessberg, 
Studien 176f. 

13 Böhringer Taf. 30f. 
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Interpretationen gewisser Wesensseiten, die 
die Auftraggeber herausgestellt wissen 
wollten, und nicht mehr reine Darstellungen 
der Persönlichkeit. Es fehlt nirgends die 
am meisten gerühmte Eigenschaft Caesars, 
seine clementia!*, die man beim Kopf 
Aglie vermißt. Hier spricht keine ‘Inter- 
pretation’ zu uns, sondern das ‘individuum 
ineffabile’ selbst. 

Außerdem weisen auch stilistische Merk- 
male den Kopf in eine etwas frühere Zeit 
als Schweitzer vorschlägt. Der Ausdruck 
des Gesichtes wird, wie oben bemerkt, in 
eigentümlicher Weise vom Mund bestimmt, 
wohin der Blick immer wieder zurückkehrt. 
Die Konzentration des Ausdrucks auf die 
Mundpartie ist aber eine Eigenart aller 
republikanischen Porträts. Bei einer frühe- 
ren Gruppe, die ihre Wurzeln noch im 
2. Jh. v. Chr. hat, wird der Mund »brutal« 
und »expressionistisch« überbetont!?. Meist 
ist jedoch sein Ausdruck dem der Augen 
gleichgeordnet. Da wir aber gewohnt sind, 
daß die Augen in einem Porträt die anderen 
Gesichtsteile beherrschen und uns zuerst 
ansprechen, gewinnen wir den Eindruck, 
der Mund sei besonders hervorgehoben. 


14 Zur clementia Caesaris zuletzt Treu, Mus- 


Helv. 5, 1948, 197f. 
15 Vessberg, Studien ı75£f. mit Taf. 23, ı. 2. Vgl. 
ebenda 224. 


Abb. 4. Caesarmünze des Buca 
. 
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Diese ‘spannungslose Gleichwertigkeit’ aller 
äußeren Merkmale der Physiognomie ist die 
Grundlage des republikanischen Porträts, 
mag man sie mit Curtius!6 aus dem Welt- 
begriff der gleichzeitigen stoischen Philo- 
sophie oder mit R. Herbig? direkt aus der 
Veranlagung des Römers herleiten. Die 
“‘Parataxe’ der Gesichtszüge wandelt sich 
in eine ‘Hypotaxe’, nachdem etwa seit 
spätcaesarischer Zeit durch künstlerische 
Einflüsse aus dem griechischen Osten die 
Augen besonders groß gebildet werden. 
Beim Caesar Aglie ist von dieser Hypotaxe 
noch nichts zu spüren. Das Porträt gehört 
damit noch ganz zum Bereich der republi- 
kanischen Kunst, wie auch die Freude an 
der Wiedergabe realistischer Einzelheiten 
(Vorkämmen der Haare, Einbuchtung des 
Schädels, Halsfalten, Adamsapfel) repu- 
blikanische Stilgesinnung verrät. Diese ist 
auf den Münzen von 44 v.Chr. (Abb. 4) 
noch unverkennbar, während sie sich auf 
den postumen, von 43—37 geprägten, die 
Schweitzer zum Vergleich heranzieht, immer 
mehr verliert, um zur »klassischen Bildnis- 
form der Augustuszeit« überzuleiten. Auch 
muß man sich fragen, ob solche indivi- 
duellen Einzelzüge, die kein anderes groß- 


16 Physiognomik des röm. Porträts, Die Antike7, 
1931, 245f. 

17 Die italische Wurzel der röm. Bildniskunst, 
NBdA. II 88. Vgl. Schweitzer, Bildniskunst 14. 

18 Vgl]. unten Anm. 34 u. 36 zu Kap. II. 

19 Vessberg, Studien Taf. 7, 7.9. Böhringer 
Ian Ey 726), sur 
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Abb. 6. Denar mit Antoniusporträt 
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Abb. 5. Caesarporträt im Mus. Torlonia 


plastisches Caesarporträt in dieser Feinheit 
bringt, bei einem postumen Bildnis noch 
so stark sein könnten. 

Der Caesar Aglie muß daher wohl für ein 
zeitgenössisches Bildnis gehalten werden. 
Wir besitzen in ihm zum erstenmal ein 
Caesarporträt, das mit den Münzen des 
Jahres 44 sichtbar übereinstimmt. Noch 
Curtius?° und O. Vessberg! fanden in der 
ganzen Caesarikonographie, soweit sie da- 
mals bekannt war, keine großplastischen 
Parallelen zu den Münzen des Jahres der 
Ermordung. Diese Lücke ist durch Bordas 
Entdeckung geschlossen. Man kann den 
Kopf mit Borda (15f.) um 44 v. Chr. an- 
setzen. Doch vielleicht weisen ihn die oben 
dargelegten stilistischen Eigenheiten in 
eine etwas frühere Zeit, etwa ins Jahr 46, 
als nach der Rückkehr Caesars aus Afrika 
zuerst Ehrenstatuen in Rom für ihn auf- 
gestellt wurden ??. Das feine ironische Lächeln 
des Mundes ist am nächsten mit dem Por- 
trät auf griechischen Kupfermünzen von 


20° /RM,. 47, 1932, 233. 


21 Studien 146. 22 Vgl. Anm. 12. 


Abb. 7. Caesarporträt im Mus. Chiaramonti 


Nikaia. aus dem Jahre 48/47 v.Chr. ver- 
gleichbar??, die das älteste uns erhaltene 
Bildnis Caesars tragen. Man muß aber nicht 
wie Borda (gff.) annehmen, der Kopf 
Aglıe sei direkt oder indirekt der Ausgangs- 
punkt für alle späteren Caesarporträts ge- 
wesen. Gab es doch schon zu Lebzeiten des 
Diktators eine große Menge von Bildnis- 
statuen, die zu ganz verschiedenen An- 
lässen geschaffen worden waren und daher 
gewiß nicht nur einem Typus angehört 
haben! 

Der Campo-Santo-Typus (Abb. 7) hat in 
Form und Ausdruck nichts mit dem Caesar 
Aglie zu tun. Physiognomische Ähnlich- 
keiten wie die hervortretenden Backen- 
knochen, die Falten um Wangen und Mund 
ergeben sich, weil derselben dargestellten 
Persönlichkeit angehörig. Dagegen hat 
Borda überzeugend nachgewiesen, daß der 
Kolossalkopf in Neapel?* eine Umstili- 

2EBMC Bontusen53r Data 170 1372. Cürtiuss 
RM. 47, 1932, 231 Abb. ı5. Böhringer Taf. 9, 25. 
26. Vessberg, Studien Taf. 8, ı. 

2% Vol. Anm. 13. 
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sierung trajanischer Zeit nach dem Aglie- 
Typus ist. Wenn man die Stilmanier dieser 
Epoche, die sich vor allem in den schwung- 
vollen Haaren und der Versteinerung der 
Gesichtszüge zeigt, abzieht und dem mild 
gewordenen Mund sein ironisches Lächeln 
wiedergibt, kommt man auf den Caesar 
Aglie zurück. Er diente auch als Vorbild 
für den Kopf der ebenfalls in trajanischer 
Zeit entstandenen Panzerstatue im Sena- 
torenpalast?, der mit dem Porträt in 
Neapel im allgemeinen übereinstimmt. 
Neben diesen beiden späten Umwand- 
lungen zum milden optimus princeps-Ideal 
des Trajan gibt es zwei sichere Kopien 
früherer Zeit vom Caesartyp Aglie, die als 
solche bisher kaum beachtet wurden: eine 
in der Münchener Residenz? und eine in 
Florenz, im Palazzo gia Antinori (Abb. 3)”. 
Beide Köpfe stimmen mit unserem Porträt 
in der Größe ziemlich genau überein ®. 
Während der Kopf in München schon lange 
bekannt und als Bildnis Caesars gewürdigt 
ist?®, wurde der florentinische, der aus gelb- 
lichem, stark geflecktem griechischem Mar- 
mor besteht, erst 1936 von A. Neppi- 
Modona als »testa-ritratto romano virile« 
kurz veröffentlicht. Der Herausgeber stellt 
zwar Ähnlichkeiten mit caesarischen Zügen 


25 Böhringer Taf. 27—29. Vgl. Bordas Gegen- 
überstellung, RendPontAcc. 20, 1943/44, 368. 

26 Böhringer Taf. ı2f. Die Ähnlichkeit mit dem 
Caesar Aglie wird noch deutlicher, wenn man die 
alten Aufnahmen EA. 1000f. und ArndtBr. 3211. 
mit ihm vergleicht, die von einem tieferen, der 
Aufnahme Bordas entsprechenden Blickpunkt ge- 
nommen sind. Borda, RendPontAcc. 20, 1943/44, 
364 vergleicht diesen Kopf zwar schon mit dem 
Caesar Aglie, den florentinischen (Anm. 27) erwähnt 
er jedoch nicht. Der Münchener und Florentiner 
Kopf stehen jenem m.E. näher als das proble- 
matische Caesarporträt im Vatican, Braccio Nuovo 
(Böhringer Taf. ı4f.), das Borda, RendPontAce. 
20, 1943/44, 359. als nächste Parallele heranzieht. 

2” EA. 4051 a (Neppi-Modona). Ergänzt sind 
Büste, Haare und Hinterkopf. 

28 Borda gibt für die Kinn — Scheitellänge des 
Caesar Aglie 21,05 cm an, Modona für die des 
Kopfes in Florenz 2ı cm. Am Caesar in München 
habe ich nach der Aufnahme ArndtBr. 521, die 
eine Maßtabelle besitzt, vom Kinn zum Scheitel 
ebenfalls 21 cm gemessen. 

2° EA. 1000 (Arndt): »Eines der besten uns 
erhaltenen Porträts Caesars«. Dieses Lob ist nun 
selbstverständlich bei weitem nicht mehr ange- 
bracht. 
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fest, deutet ihn aber nicht auf den Diktator. 
Eine Zusammenstellung des Kopfes mit dem 
Porträt Aglie erübrigt fast alle Worte: die 
hohe Stirn, die Haarecken, die kleinen, von 
breiten Lidern umsäumten Augen, der 
ironische Ausdruck des Mundes gleichen 
sich ganz, nur sind die Einzelformen, vor 
allem Falten und Haare, weicher, stoff- 
licher gegeben. Das spricht für eine Ent- 
stehung der Kopie in flavischer Zeit. Eine 
Veränderung gegenüber dem Caesar Agli& 
zeigen die Haare der Stirnmitte. Sie sind 
zwar wie dort vom Scheitel nach vorn ge- 
kämmt, aber enden nicht in einer deutlichen 
Spitze, sondern ringeln sich nach beiden 
Seiten über die kahlen Ecken, als ob sie 
die Glatzenansätze verdecken wollten. Eine 
ähnliche Tendenz hatten wohl auch die 
Haare des Caesarkopfes in der Münchener 
Residenz, doch der moderne Überarbeiter 
‘stutzte’ sie und brachte in der Mitte, wo 
sie sich beim Kopf in Florenz zwanglos 
teilen, ein törichtes Scheitelchen an:®. Aber 
auch wenn man von diesen “Verschöne- 
rungen’ absieht, reicht die Kopie in Mün- 
chen in der Qualität nicht an die floren- 
tinische heran. Das feine Lächeln, das bei 
dieser wie beim Caesar Aglie die Lippen 
umspielt, wirkt hier spöttisch-verschmitzt, 
der Ausdruck der Augen ist leer. Besser als 
jene scheint sie nur die tiefen Querfurchen 
am Hals bewahrt zu haben, soweit er antik 
ist. Sie dürfte etwas früher als jene, wohl 
in claudischer Zeit, entstanden sein ®. 
Das Verhältnis des Caesar Aglie zum 
Münchener und Florentiner Kopf ist das 
typische Verhältnis von Original und Kopie. 
Alles an ihm ist frischer, unmittelbarer. Wir 
besitzen in ihm gewiß ein Original aus der 
Zeit Caesars selbst'?2, wenn er auch kein 
‘Prototypon’ zu sein braucht. Bei der 
großen Masse der Bildnisstatuen, die zu 
Ehren Caesars damals überall aufgestellt 
wurden, hat man selbstverständlich schon 


30 Die Stirnpartie ist besonders stark über- 
arbeitet. Auch die im Vergleich zum Caesar Aglıe 
viel zu vielen, wie mit dem Zentimetermaß ge- 
zogenen Querfalten der Stirn sind sicher erst Zu- 
fügungen beim Putzen des Kopfes gewesen. 

31 So auch Böhringer 14. 

32 Auch E. Buschor, Das hellenistische Bildnis 
53 hält ihn für ein Original, allerdings aus dem 
Jahrzehnt nach dem Tode Caesars wie Schweitzer. 
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zu Lebzeiten des Diktators seine Porträts 
vervielfältigt. Jedenfalls vertritt der Kopf 
Aglie einen sehr berühmten Typus des 
Caesarbildnisses, der nachweislich in clau- 
discher, flavischer und trajanischer Zeit 
kopiert worden ist. 


IT 


DAS CAESARPORTRÄT IM MUSEO 
TORLONIA 


Wenn man die Blätter der beiden riesigen, 
im Jahre 1635 herausgegebenen Folianten 
betrachtet, auf denen die Antiken des Mar- 
chese Vincenzo Giustiniani abgebildet sind, 
so fällt unter den vielen, oft nur mittel- 
mäßigen Kupferstichen ein sehr gut gesto- 
chener Kopf auf, der am Anfang des zweiten 
Bandes zu Beginn der römischen Porträt- 
reihe steht (Abb. 8)!. Es ist der Kopf eines 
alternden Mannes mit stark ausgeprägten 
Zügen, der auf einer Panzerbüste sitzt, um 
die ein Mantel drapiert ist. Er trägt, wie 
einige andere Stiche, die ebenfalls zu den 
besten in diesen beiden Bänden gehören, die 
Künstlersignatur loachino Sandrart de- 
l(ineavit), Mich. Natalis fe(cit). Der nieder- 
ländische Künstler Michel No&l (latinisiert 
Natalis)* hat also das Porträt nach einer 
Zeichnung v. Sandrarts in Kupfer gesto- 
chen. Joachim von Sandrart, der berühmte 
Verfasser der »Teutschen Academie der 
Fdlen Bau- Bild und Mahlerey-Künste«® 
hatte nämlich während seines Aufenthalts 
in Rom (1628 bis 1635) * seinen Gönner, den 
Marchese Giustiniani, angeregt, die herr- 


1 Galleria Giustiniana del Marchese Vincenzo 
Giustiniani II 7. Die beiden Bände tragen keine 
Jahreszahl, die Zeit der Herausgabe, 1635, läßt 
sich aber aus ]J.v. Sandrarts »Teutscher Aca- 
demie« erschließen (vgl. Anm. 5). Auf der Heidel- 
berger Universitätsbibliothek zeigt Bd. I auf der 
ersten Seite, mit Tinte geschrieben, die Jahreszahl 
1788, wohl die Zeit der Erwerbung. 

2 Thieme-Becker XXV s. v. Natalis. 

3 Der erste Hauptteil erschien 1675 in Nürnberg, 
der zweite 1679, eine lateinische Übersetzung 1683. 
J: J. Volkmann gab 1768— 1775 in Nürnberg das 
Werk in acht Folianten neu heraus. Gekürzte 
Ausgabe mit Kommentar von A.R. Peitzer, 
München 1925. 

4 A.R. Peltzer, Joachim von Sandrarts Aca- 
demie der Bau-, Bild- und Mahlereykünste von 


1675, 32. 
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liche Antikensammlung, die er besaß, in 
einer Prachtausgabe zu veröffentlichen?. So 
wurde eine ganze Schar von Kupferstechern 
aus den Niederlanden, darunter auch Natalis, 
nach Rom gerufen. v. Sandrart lieferte 
außer dem Kopf, der hier näher betrachtet 
werden soll, noch 34 weitere Zeichnungen 
als Vorlagen für die Publikation der »Gal- 
leria Giustiniana«. 


Abb. 8. Caesarporträt im Mus. Torlonia. 
Nach Zeichnung ]J. v. Sandrarts 


Da in den beiden Foliobänden alle schrift- 
lichen Angaben fehlen®, wissen wir urkund- 
lich nicht, woher der Kopf stammt und 
welche Persönlichkeit man damals in ihm 
dargestellt sah. Als Fundort ist wohl Rom 
anzunehmen, und folgende Überlegungen 
sprechen dafür, daß er schon in jener Zeit 
als Bildnis Caesars gegolten hat. Er ist mit 
Panzerbüste und Feldherrnmantel ergänzt, 
was einem Imperator zukommt, und steht 
am Anfang der römischen Porträtreihe, die 


® Ebenda 30 mit Anm. 40. Vgl. J. L. Sponsel, 
Sandrarts Teutsche Academie, kritisch gesichtet 
103. P. Kutter, Joachim von Sandrart als Künst- 
ler off. 60. 

® In der Einleitung zu Bd. II heißt es nur, es 
seien abgebildet »persone, degne di stima si manda 
hora in luce«., 
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hauptsächlich Kaiserbildnisse enthält: bald 
darauf folgt Augustus, auf späteren Blättern 
erscheinen Domitian, Hadrian usw. Caesar 
als “erster Kaiser” muß da voranstehen. 
J. J. Bernoulli, der den Kopf um 1880 im 
Museo Torlonia sah®, wohin er inzwischen 
aus dem Besitz Giustiniani gekommen war, 
und wo er sich noch heute befindet, hat die 
Benennung auf Caesar bereits vorgefunden 
und hält sie für richtig. Sie geht also wahr- 
scheinlich schon auf das frühe 17. Jh. zurück. 

1884 hat P.E. Visconti den Kopf zuerst 
photographisch veröffentlicht®. Er bringt 
ihn, vielleicht durch Einfluß von v. Sand- 
rarts barocker Zeichnung, in Schrägansicht 
von links, wobei das Gesicht entstellt er- 
scheint. Es verlangt Frontalansicht, Auge 
in Auge. Erst L. Curtius, der die Bedeutung 
dieses Caesar Torlonia und seine Sonder- 
stellung gegenüber dem Campo-Santo-Typus 
(Abb. 7) als frühere Fassung des Caesar- 
porträts herausgearbeitet hat!®, veröffent- 
lichte ihn in guten Aufnahmen (Abb. 5). 
Und doch bietet auch die alte Zeichnung 
v. Sandrarts, obwohl die Ansicht nicht 
richtig gewählt und das Haupthaar zu dünn 
gegeben ist, für die rein ästhetische Be- 
trachtung gegenüber der modernen Photo- 
graphie einen Vorteil. Sie stellt immerhin 
ein künstlerisch geformtes Ganzes dar, 
während die modernen Aufnahmen die 
durch Säurebehandlung rauh gewordene 
Oberfläche und die glatten Ergänzungs- 
flicken!! rücksichtslos enthüllen. 

Es gibt in der ganzen Caesarikonographie 
keine größeren Gegensätze als den oben be- 
trachteten Kopf in Aglie (Abb. ı. 2) und den 
im Museo Torlonia. Ist dort ein großer ein- 
samer Ironiker, so ist in diesem Porträt ein 
milder, leidender Caesar wiedergegeben. Die 


? Zu dieser Caesarauffassung vgl. J. v. Sandrart, 
Teutsche Academie II ı, 67ff. (Volkmann 1771). 

® Römische Ikonographie I 157 Nr. 12. 

®° Mon. del Mus. Torlonia di Sculture Antiche 
Tat. ra3reNr 572: 

107RM..47, 1932, 2251. Tat. 54.55 nach Aut- 
nahmen des Röm. Instituts, die auch bei Böhringer 
Taf. 16f. und allen weiteren Abb. zugrundeliegen. 

!! An dem etwa lebensgroßen Kopf (H Kinn- 
Haaransatz 20 cm) ist ziemlich viel ergänzt: die 
Büste, der halbe Hals, das Kinn mit dem unteren 
Teil der linken Wange, die ganze Nase, Flicke auf 
dem rechten Wangenknochen, der ganze linke 
Brauenbogen (Curtius). 
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Hauptlinien des Gesichtes gleichen sich 
zwar, gehören zweifellos derselben Persön- 
lichkeit, unterscheiden sich aber stark im 
Ausdruck. Alle Furchen sind tiefer einge- 
graben. Die Lippen verziehen sich nicht zu 
einem ironischen Lächeln, sondern pressen 
sich wie in bitterer Enttäuschung aufein- 
ander. Das wird vor allem im Profil nach 
rechts deutlich, während die andere Seite, 
an der freilich viel ergänzt ist, knapper, ge- 
faßter, entschlossener erscheint!?. Die Augen 
sind tief in ihre Höhlen zurückgesunken, 
schwere Tränensäcke lagern darunter. Das 
Gesicht ist im Gegensatz zum Caesar Aglie 
stark von der Augenpartie bestimmt, da der 
Blick nicht teilnahmslos in die Ferne, son- 
dern intensiv und gleichsam mitleidfordernd 
auf den Betrachter gerichtet ist. Durch 
einen gedrungeneren Bau des Kopfes wird 
bei Bewahrung aller physiognomisch wich- 
tigen Einzelheiten eine Konzentration der 
Gesichtszüge erreicht, die dem Caesar Aglie 
fehlt. Dessen Gesicht ist länger und schma- 
ler, besonders in den Flächen der Wangen. 
Hier sind diese etwas breiter, und durch die 
tiefen Tränensäcke und die betonten Falten 
zwischen Nase und Mund sind obere und 
untere Gesichtshälfte fest verbunden. Zu 
dieser Konzentration trägt auch die Haar- 
behandlung bei. Die Begrenzung der Stirn 
ist sehr bestimmt gesetzt, nicht in Ecken 
zurückweichend, sondern gerade abschlie- 
ßend wie beim Campo-Santo-Typus. Doch 
es fehlt das dort charakteristische Gabel- 
und Zangenmotiv der Stirnlocken +3, da diese 
hier nicht nach der Seite schwingen, sondern 
in dichten, kurzen, senkrecht fallenden 
Zacken enden, die in spitzen Winkeln von- 
einander abgesetzt sind!*. Das Haar ist 
nicht in einzelnen Strähnen, sondern als 


12 Vgl]. Curtius, RM. 47, 1932, 226 Taf. 55 r. 
Auch bei Frontalansicht erkennt man die Un- 
gleichheit der Gesichtshälften. Zu diesem künst- 
lerischen Problem im allgemeinen: Böhringer, 
RM. 59, 1944, 7H. ee 

13 Das Stirnhaar ist bei allen Kopien in dieser 
Gruppe (vgl. Anm. 7 zu Kap. I) über dem rechten 
Auge gabelartig gescheitelt, während sich an der 
linken Schulter die Haarspitzen einwärts begegnen 
und eine ‘Zange’ bilden. 

14 Das weichere Absetzen über dem rechten 
Auge ist nicht antik, sondern rührt von der Be- 
schädigung und moderner Oberflächenbehandlung 
mit Säuren her. 


plastische Masse gebildet, die den Kopf wie 
eine Kappe umrahmt. An keinem anderen 
Caesarbildnis findet man dieses dicke Stirn- 
haar, das auch im Gegensatz zur Überliefe- 
rung bei Sueton steht!®. Im Vergleich zum 
Campo-Santo-Typus ist der Schädel oben 
flacher und lädt weiter nach hinten aus. 
Alle diese Besonderheiten in Form und 
Ausdruck isolieren den Kopf Torlonia von 
den übrigen Caesarporträts. Es gibt keine 
Repliken und auch keine umstilisierten Ko- 
pien, die sich mit ihm zusammenschließen 18. 
Anstatt aber nach den Gründen für seine 
Sonderstellung zu fragen, hat man ver- 
sucht, ihn aus der Caesarikonographie zu 
verbannen. F. Poulsen schreibt!”, das Profil 
sei zwar caesarisch, die Vorderansicht aber 
so uncaesarisch, daß man eher sagen könne, 
der Kopf Torlonia sei »das Privatporträt 
eines milden Mannes«. Noch weiter geht 
J. Sieveking!®, der ihn für völlig wertlos 
erklärt, da er erst durch moderne Über- 
arbeitung in einen Caesar umgewandelt 
worden sei. Dem kann ich nicht beistimmen, 
denn die Hauptzüge sind, von den gut er- 
kennbaren Ergänzungen abgesehen, sicher 
caesarisch und antik. Ein moderner Über- 
arbeiter hätte den Kopf eher zu einem Feld- 
herrn und Herrscher, nicht zu einem leiden- 
den Caesar gemacht. Die zahlreich erhal- 
tenen Bildnisse des Diktators aus der Re- 
naissance und aus späterer Zeit!? zeigen 


157 @C7Tul. Caes. 45, 

16 Curtius sagt (RM. 47, 1932, 225), es sei yeinst- 
weilen nur ein Exemplar bekannt« und Schweitzer 
(Bildniskunst 107), es seinur »diese einzige Kopie« 
erhalten. Er ist also mit Recht dem Versuch 
Böhringers nicht gefolgt, den Kopf Torlonia mit 
anderen Caesarporträts in seine Gruppe a einzu- 
reihen, die er, wenn auch mit Vorsicht, gegenüber 
dem Campo-Santo-Typus (Gruppeb) auf ein 
früheres, noch zu Caesars Lebzeiten geschaffenes 
Original zurückführen möchte. Diese Gruppe a 
(Böhringer Taf. 10— 17), der auch Borda (Appen- 
dice 9) zustimmt, enthält aber ganz verschiedene 
Typen; z.B. gehört der Kopf in Villa Mattei 
(Böhringer Taf. ro, das Profil dazu auf Taf. ıı ist 
spiegelbildlich verkehrt) zum Campo-Santo-Typus 
(vgl. Lippold, DLZ. 55, 1934, 837) und stellt wohl 
eine provinzielle Wiederholung dar. Der Caesar 
in der Münchener Residenz (Böhringer Taf. ı2. 13) 
wurde oben als Kopie nach dem Typus des Caesar 
Aglie erkannt (vgl. Sp. 136f.). 

17 Billeder af Pompejus og Caesar 25. 

18 PhW. 56, 1936, 413. 

19 Böhringer Taf. 33—41, wobei der Kopf in 
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einen ganz anderen Gesichtsausdruck und 
stehen in der Qualität zurück. B. Schweitzer 
und E. Böhringer erklären den Caesar Tor- 
lonia zwar für eine schlechte Kopie nach 
einem allerdings bedeutenden Originalbild- 
nis Caesars?°, doch L. Curtius und W. Tech- 
nau?! enthalten sich jedes abschätzenden 
Urteils und betonen im Gegenteil die starke 
Ausdruckskraft des Antlitzes: »Dieses Caesar- 
bild ist gütiger, menschlicher, und so scheint 
auch das Auge, trotz seines überzeitlichen 
Blickes, den Beschauer zu suchen, als 
spräche es zuihm von der Qualder Macht«??. 
Auch P. E. Arias® hebt die vimmediatezza 
dell’ espressione« an diesem Kopf hervor. 
Die unmittelbar auf den Betrachter wirken- 
den Leidenszüge sind aber nicht in einem 
platten Naturalismus, sondern stark ver- 
geistigt vorgetragen, so daß in ihnen das 
innere Wesen des Dargestellten sichtbar 
wird. Dieser Caesar ist trotz seines Leides 
nicht düster und unnahbar, sondern mild 
geworden. Die clementia”, eine oft ge- 
rühmte Eigenschaft des Diktators, ist in 
sein Gesicht geschrieben, doch nicht als 
äußere Verklärung eines vergöttlichten 
Herrschers?®, sondern als innere Güte eines 


Parma, Pal. Farnese (ebenda Taf. 37f.) wohl aus- 
scheiden muß. Ich halte ihn für antik, wenn er 
auch wegen seiner nur halben Lebensgröße ein 
bis heute noch ungelöstes Problem bietet. Er hat 
zudem in einem etwas unterlebensgroßen Kopf in 
Rom, Museo Nuovo, den Hekler veröffentlichte 
(ArchErt. 51, 1938, ıf., deutsche Übersetzung 
ebenda 123) in der kugeligen Kopfform und dem 
düsteren Gesichtsausdruck einen nahen Ver- 
wandten gefunden. — Zu den Caesarbildnissen 
der Renaissance vgl. F. Gundolf, Caesar, Ge- 
schichte seines Ruhms 144ff. 

20 Böhringer ı3f. schreibt, der Kopf sei »als 
Arbeit roh, unfertig, und flüchtig, ... im Aus- 
druck gekränkt und sauer« und Schweitzer, Bild- 
niskunst 107, die Kopie gleite »ins Weichliche, fast 
Sentimentale ab«, nur das Profil verrate etwas 
»von der geistvollen Absicht des Urbildes«. Hier 
ist zu bemerken, daß das Gesicht im Profil doch 
sichtlich zusammenschrumpft und erst ganz zur 
Wirkung kommt, wenn sich beide Augen voll dem 
Betrachter zuwenden. 

?! Die Kunst der Römer 70 Abb. 49. 

22 Curtius, RM. 47, 1938, 226 beim Vergleich mit 
dem Campo-Santo-Typus. 

2 Ta Scultura Romana? 35f. mit Taf, 5, 9. 

?* Vgl. Kap. I Anm. 14. 

25 Als solche ist die Errichtung eines gemein- 
samen Tempels für Caesar und Clementia aufzu- 
fassen, in dem als Kultbildgruppe Caesar der 
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leidgeprüften Menschen ®. Aber neben diesen 
milden Zügen steht auch ein starker Wille, 
denn die tiefen Wangenfalten und der zu- 
sammengepreßte Mund drücken nicht nur 
Schmerz und Enttäuschung, sondern auch 
Entschlossenheit aus, was besonders im 
Profil nach links sichtbar wird (vgl. Anm. 12). 
Alle diese Züge sind fest mit dem Gesicht 
verbunden. Es scheint mir nicht richtig, 
einige davon herauszulösen und erst dem 
Kopisten zuzuschreiben (vgl. Anm. 20). 
Was sollte einen Bildhauer julisch-claudi- 
scher Zeit?”, wo Caesar längst als Divus 
Julius göttliche Ehren erhielt, veranlaßt 
haben, die Leidenszüge an seinem Porträt 
zu verstärken oder gar erst zu erfinden ? Wir 
dürfen daher nicht den Kopisten für alles 
verantwortlich machen, was uns auf den 
ersten Blick seltsam vorkommt, sondern 
müssen fragen: Wann war es möglich, einen 
so milden, leidenden, mitleidfordernden und 
zugleich entschlossenen Caesar darzustellen ? 

Auf den Münzen des Jahres 44 v. Chr. 
(Abb. 4), die noch zu seiner Lebenszeit ge- 
prägt wurden, erscheint der Diktator zwar 
meist früh gealtert und hager, mit stark 
hervortretenden Backenknochen, doch er 
trägt das lorbeerbekränzte Haupt frei und 
herrscherlich auf dem langen, sehnigen Hals 
und nirgends findet man ausgesprochene 
Leidenszüge wie beim Caesar Torlonia. Noch 
weniger sind die postumen Bildnisse des 


Göttin der Milde die Rechte reichte (Appian 
2, 106). Auf Münzen eines der Prägemeister des 
Jahres 44, P. Sepullius Macer, erscheint dieser Tem- 
pel mit der Legende CLEMENTIA CAESARIS 
(Böhringer 8° mit Taf. 9, 22). 

26 Diese ganz andere Auffassung von der cle- 
mentia Caesaris, die ihn nicht schon als Lebenden 
unter die Götter erhebt, sondern ihn sogar im 
Leben scheitern läßt, weil er allzu milde war, 
setzte durch die Propaganda des Antonius gleich 
nach seinem Tode ein (vgl. unten bes. Anm. 57 ff.), 
währteaber nicht lange. Von den frühaugusteischen 
Bildnissen an bis zu dem Caesar in Neapel, der 
dem optimus princeps Trajan angeglichen ist, er- 
scheint die clementia nicht mehr als rein mensch- 
licher, sondern wieder als vergöttlichender Zug. 

#7” Schweitzer hält die Kopie für julisch-clau- 
disch (Bildniskunst 92 Nr. 16), Böhringer 14 für 
augusteisch. Borda, RendPontAcc. 20, 1943/44, 
369 glaubt, der Kopf Torlonia sei in claudischer 
Zeit entstanden und zeige einen Divus Julius, der 
in den Gesichtszügen dem Kaiser Claudius an- 
geglichen sei. 

28 Vgl. oben Kap. I Anm.4. 
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Campo-Santo-Typus (Abb. 7) vergleichbar, 
da dieses Caesarportät idealisiert ist und 
eine unverkennbare geistige Verwandtschaft 
mit dem Augustusbildnis zeigt. Der Kopf 
kann also weder in augusteischer Zeit noch 
zu Lebzeiten des Diktators entstanden sein. 
Es bleibt somit nur die Zeit unmittelbar 
nach Caesars Ermordung. 

Auch Arias (vgl. Anm. 23) datiert das 
Bildnis in diese Jahre. Deutsche Forscher 
setzen es etwas später, um 35 v. Chr. an?3®. 
Curtius zieht dazu Augustusporträts aus der 
Mitte der dreißiger Jahre, die ©. Brendels 
Typus C entsprechen®!, z.B. den jugend- 
lichen Octavian im Capitolinischen Mu- 
seum??, für die Bildung der Stirnhaare am 
Caesar Torlonia heran. Dieses Augustus- 
bildnis zeigt jedoch keine senkrecht fallen- 
den Haarspitzen wie jener, sondern schräg 
in die Stirn schwingende Locken. Schweitzer 
sucht von den Augustusmünzen des Jahres 
29 v.Chr. ausgehend für das dort erschei- 
nende großblickende Auge Vorstufen in der 
römischen Porträtplastik. Er findet diese 
Augenform wieder an zwei Köpfen des 
Museo Chiaramonti®, die er gegen Ende, 
und zuerst am Caesar Torlonia, den er um 
die Mitte der dreißiger Jahre datiert. Doch 
es wäre seltsam, wenn sich dieses aus dem 
griechischen Osten stammende idealisierende 
»Ptolemäerauge«** bei Caesars vielfältig be- 
zeugter Nacheiferung Alexanders?® nicht 
schon an Bildnissen aus seiner Lebenszeit 


29 Besonders das Porträt im Campo Santo in 
Pisa. Die Ähnlichkeit ist gut zu erkennen in 
Schweitzers Zusammenstellung, Bildniskunst Abb. 
166. 167. . 

30 Curtius, RM. 47, 1932, 226. Schweitzer, Bild- 
niskunst ııo. E. Buschor, Das hellenistische Bild- 
nis 53. 

31 O. Brendel, Ikonographie des Kaisers Augu- 
stus, Diss. Heid. 1931, 40ff. 671. 

32 Curtius, Die Antike 7, 1931, 250ff. Abb. 14f. 

33 Schweitzer, Bildniskunst Abb. 159. 160. 164. 
165. Vgl. auch dens., Wü]Jbb. ı, 1946, 265f. 

34 Schweitzer, Bildniskunst ııo. Ed. Schmidt, 
Römerbildnisse vom Ausgang der Republik, 103. 
BWePr. 1944, 1of. 

Bye], Strabo 13, 27, 594. Plut., Caes-ıı. 
Sueton, C. Iul. Caes. 7. Plutarch schrieb seine 
Caesarvita als Parallele zu der Alexanders. Vell. 
Pat. 2, 4ı und Appian 2, 149ff. zeigen viele Ahn- 
lichkeiten zwischen beiden auf. Zum Verhältnis 
Caesars zu Kleopatra als Erbin Alexanders vgl. 
Ed. Meyer, Caesars Monarchie u. das Principat des 
Pompejus 514. 
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nachweisen ließe. Es erscheint in der Tat 
schon auf der herrlichen Münze des Präge- 
meisters L. Aemilius Buca (Abb. 4). Auch 
hier wird das Gesicht von dem großblicken- 
den Auge beherrscht, das wie beim Kopf 
Torlonia durch breite Lidbänder betont 
iste®, 

Es spricht daher nichts dagegen, wenn 
man das Porträt etwas früher als 35 v. Chr. 
ansetzt, wohl aber manches dafür. Die näch- 
sten stilistischen Parallelen für die Auffas- 
sung des Haares als plastische Masse, die 
den Schädel wie eine Kappe umschließt, 
finden sich auf Münzen vom Beginn des 
zweiten Triumvirats?? und die merkwürdige 
Bildung der Stirnlocken in dichten, kurzen, 
senkrecht fallenden Haarspitzen kehrt genau 
so auf einem Denar mit dem Porträt des 
Antonius wieder (Abb.6), der im Jahre 
44 v. Chr., nach den Iden des März, geprägt 
worden ist®®. Einer der Prägemeister des 
Jahres 44, P. Sepullius Macer, hat offenbar 
nach Caesars Ermordung Münzen für An- 
tonius herausgegeben °®. Das Bild der Rück- 
seite, ein Reiter mit zwei Pferden, ent- 
spricht einer früheren Emission des Macer, 
in der Caesar als Pontifex Maximus darge- 
stellt ist*%. Auch Antonius erscheint in 
priesterlicher Tracht, mit verhülltem Schei- 
tel. Lituus und Libationskanne umgeben 
sein Haupt. Bei ihm haben diese Abzeichen 
der Priesterwürde hier besondere Bedeu- 
tung: Antonius war bei den Ehrungen, die 
man zu Beginn des Jahres 44 für den Dik- 
tator beschlossen hatte, zum ‘Flamen Dialıs’ 
des zum luppiter vergöttlichten Caesar ge- 
worden‘. Oberlippe, Kinn und Wange sind 


36 Vg]. Curtius, RM. 47, 1932, 232. Vessberg, 
Studien 146. Ein Ansatz zu dieser Augenform 
findet sich außer der Bucamünze z. B. auch in den 
Prägungen des Maridianus, die vielleicht von dem- 
selben Stempelschneider wie die Bucamünzen 
stammen und Caesar als Pontifex Maximus zeigen: 
Böhringer 9 mit Taf. 9, 23 u. Taf. 48. Vessberg, 
Studien Taf. 7, 6. 

37 Liegle, JAI. 56, 1941, 93 Abb. 2. 
Studien lal-o, ztk ın.crt. 

38 Grueber, Coins I 550 Nr. 4178ff. mit Taf. 
54, 23. Böhringer Taf. 8, 19. Vessberg, Studien 
Taf. 10, ıu. S. 156. Vgl. auch Ed. Schmidta. O.rı. 

3 Zur Datierung Grueber, Coins I 548 Anm. 

40 Grueber, Coins I 549 typell nach E. Babelon, 
Description Historique et Chronologique des 
Monnaies de la Republique Romaine II 28 Nr. 51. 

41 Cicero, Phil. or. 2, IIo: est ergo flamen, ut 


Vessberg, 
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unrasiert als Zeichen der Trauer um 
Caesar#?. Das dicke, zottige Stirnhaar, das 
dem des Kopfes Torlonia gleicht, ist für 
einen Teil der Antoniusporträts charakte- 
ristisch® und wohl eine individuelle Eigen- 
heit. Da alle anderen Caesarbildnisse die von 
Sueton erwähnte Glatzenbildung oder we- 
nigstens nur dünnes Stirnhaar zeigen, 
könnte man sich fragen, ob hier eine Über- 
tragung vom Antoniusporträt her vorliegt *, 
so, wie auf gallischen Münzen des Jahres 
42 v.Chr. etwa das Profil des Antonius auf 
Caesar übertragen ist®. 

Der stilistische Befund erhält eine Stütze 
durch die Betrachtung der historischen 
Situation. Dieser leidende Caesar, der mit 
einer »immediatezza dell’ espressione« ohne- 
gleichen den Betrachter mitleidfordernd an- 
blickt, kann nur der eben erst schmählich 
ermordete Caesar sein, dessen Tod noch 
nicht gerächt ist. Er fordert zur Rache auf *, 
die dann im Jahre 42 v. Chr. bei Philippi 
vollzogen wurde. Caesar erscheint als der 
milde, väterliche, der dem Volk in seinem 
Testament so viel geschenkt hat. Es wäre 


Jovi, ut Marti, ut Quirino sic divo Iulio M. Anto- 
nius. — Vgl. ebenda 13, 41 u. 47. Cass. Dio 44, 6, 4. 
Sueton;,-C. Iul. Caes. 76. 

42 Zum ungepflegten Bart- und Haarwuchs als 
Trauerzeichen bei den Römern vgl. Lucan, Phars. 
2, 372f: ille nec horrificam sancto dimovit ab ore] 
caesariem, duroque admisit gaudia voltu (von 
Brutus). 

#3 Vgl. Vessberg, Studien 156. 

44 Umgekehrt sind bei der Antoniusmünze die 
feingeschwungene Nase und das großblickende, 
von dicken Lidrändern umzogene Auge vom 
Caesarporträt übernommen (Böhringer 9), wie ein 
Vergleich mit der Bucamünze (Abb. 4) zeigt, oder 
besser gesagt vom Stempelschneider, der vorher 
Caesarbildnisse entworfen hatte, beibehalten. Im 
übrigen ist der Kopf voller und in den Einzel- 
formen weicher und entspricht darin den übrigen 
Münzporträts des Antonius (Vessberg, Studien 
Taf. 10) und seinen großplastischen Bildnissen: 
GC. v. Kaschnitz-Weinberg, Marcus Antonius, Do- 
mitian, Christus, Schr. d. Königsbg. Gel.Ges. 14, 
T9382. 2.02, 

% Grueber, Coins II 397f. Böhringer Taf. 9, 
2021. 

46 Mitleids- und Rachegefühle liegen bei dem 
leichter beweglichen Südländer nahe beieinander 
und können unmittelbar ineinander übergehen. 
Vgl. die Wirkung der Leichenrede des Antonius 
bei Appian 2, 147. Wie die Caesarianer waren 
daher auch die Republikaner bemüht, das Mitleid 
des Volkes auf sich zu wenden: Appian 3, 24: 
ouvennaywyelv Es TOv EXeov. 


undankbar, seine Mörder nicht zu verfolgen. 
Haben wir ein ‘Propagandaporträt’ vor uns, 
das die Anhänger Caesars aufgestellt haben, 
um das Mitleid des Volkes zu erregen ? Die 
Errichtung müßte bald nach dem Tode und 
nicht erst zwischen dem zweiten Triumvirat 
(Herbst 43) und der Schlacht von Philippi 
erfolgt sein, denn als sich Antonius, Octa- 
vian und Lepidus nach langen Spannungen 
zusammengeschlossen hatten, waren sie in 
Rom übermächtig und hatten es nicht mehr 
nötig, das Volk durch Porträts wie das 
unsere ouvönuaywyeiv 2 töv Eieov (Anm. 46). 
Die Mittel für den Krieg gegen die Caesar- 
mörder beschafften sie sich nun durch ge- 
waltsame Eintreibungen, während Octavian 
im Jahre vorher noch seinen eigenen Besitz 
verkauft hatte, um sich Anhänger zu ge- 
winnen. Der Porträttypus des leidenden 
Caesar entspricht dieser Zeit auch deshalb 
nicht mehr, da 43/42 v. Chr., nicht vor dem 
27. November 43, die offizielle Konsekration 
des Divus Iulius erfolgt war“. Hierzu muß 
ein verjüngter, vergöttlichter Caesartyp ge- 
schaffen worden sein, den O. Vessberg als 
hinter einer um 38 v. Chr. geprägten galli- 
schen Kupfermünze stehend nachgewiesen 
hat*. Zwar stellten die Triumvirn an den 
Beginn ihrer Achterklärung, die ihnen 
Appian in den Mund legt°®, noch einmal die 
Gestalt des schmählich Ermordeten, doch 


47 Appian 3, 23. 

48 Th. Mommsen, Röm. Staatsrecht? II 2, 756 
Ann. 1. 

49 Vessberg, Studien 147 mit Taf. S, 3. Er setzt 
das Originalporträt, das hinter der Münze steht, 
um 42—40 v.Chr. an und hält es für einen Vor- 
läufer des Campo-Santo-Typus. Dieser ist zwar 
erst um 30 v.Chr. entstanden, wie vor allem 
Schweitzers Ausführungen beweisen (Bildniskunst 
ııo Abb. 166/167); da aber natürlicherweise jedes 
postume Caesarportät auf frühere Fassungen zu- 
rückgreifen mußte, da sie die Physiognomie über- 
lieferten, hat sich wohl der Meister des Campo- 
Santo-Typus an den uns großplastisch nicht er- 
haltenen Konsekrationstypus des 2. Triumvirats 
angeschlossen, den die gallische Münze andeutet. 
So wäre vielleicht auch der ‘Linearstil’ an dem 
Porträt in Pisa (Böhringer Taf. ı8f.), das der 
Reihe den Namen gab, zu verstehen. Er ent- 
spricht der Zeit des 2. Triumvirats (vgl. Vessberg, 
Studien 231). Es ist dennoch künstlerisch etwas 
ganz Neues, “Augusteisches’ entstanden. Unser 
Hasten nach Originalität war der Antike un- 
bekannt. 

50 4,8. 
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nicht, um Mitleid zu erregen, sondern um 
das eigene rücksichtslose Handeln zu be- 
gründen: »Das Schicksal Caesars zeigt, daß 
Bosheit nicht durch Milde gezähmt werden 
kann. Wir wollen daher lieber unseren Fein- 
den zuvorkommen als selbst leiden«. 

Ganz anders war die Lage der Anhänger 
Caesars im Jahr seiner Ermordung’!. Die 
Amnestie für die Verschworenen, die der 
Senat sofort erklären ließ®2, legte den Ge- 
danken nahe, daß sie keine wirklichen Mör- 
der, sondern willkommene Tyrannentöter 
waren, die nicht gerichtlich verfolgt zu 
werden brauchten. Es bestand die Gefahr, 
daß Caesar öffentlich als Tyrann gebrand- 
markt wurde°®. Sein Leichnam wäre dann 
unbeerdigt geblieben, sein Andenken für 
ehrlos erklärt und sein Vermögen vom Staat 
eingezogen worden. Damit hätten die Re- 
publikaner mühelos die Oberhand gewon- 
nen. Es kam daher für Antonius, Lepidus 
und ihre Anhänger — der junge Octavian 
war sofort nach der Ermordung noch nicht 
in Rom? — alles darauf an, die Gefühle des 
Volkes auf ihre Seite zu bringen, d.h. zur 
mitleidsvollen Anteilnahme am schmäh- 
lichen Ende Caesars zu bewegen. Da die 
Menschen in äußerster Ratlosigkeit waren, 
»wie in einer Stadt, die eben erobert wird«°®, 
konnte man sie von beiden Seiten leicht 
beeinflussen. 

Dabei kam den Caesarianern die Ver- 
öffentlichung von Caesars Testament sehr 
zu Hilfe, in dem er jedem Römer in der 
Stadt 75 attische Drachmen geschenkt 
hatte, und worin gerade auch sein Mörder 
Brutus an bevorzugter Stelle genannt war. 
Das brachte sogleich einen allgemeinen Um- 

53l Zur Lage in Rom nach Caesars Tod im all- 
gemeinen: RE. VILA 1, 1o31ff. Nr. 29 s. v. Tullius 
(Gelzer). 

52 Appian 2, 135. Cass. Dio 44, 34. Plut., Ant. 14. 

53 Nikolaos von Damaskos deutet das nur an 
(fr. 96, ed. Jacoby), ebenso Cass. Dio 44, 35. 
Mehr berichtet Appian 2, 135 (vgl. ebenda 3, 18, 
68ff.). Die Kenntnis des Nikolaos von Damaskos 
sowie manchen anderen historischen Hinweis ver- 
danke ich Herrn Dr. Schmitthenner, Heidelberg, 
der mir auch seine Nikolaos-Bearbeitung zur Ver- 
fügung gestellt hat. 

54 Er hielt sich in Apollonia auf, wo ihn die 
Nachricht von der Ermordung traf, worauf er 
sich sofort zur Überfahrt rüstete. Ausführliche 


Schilderung bei Nikolaos fr. 38 ff. 
55 Nikolaos fr. 94. 


DAS CAESARPORTRÄT IM MUSEO TORLONIA 


150 


schwung der Stimmung?‘, den Antonius 
ausnutzte und durch seine Leichenrede auf 
den Ermordeten, deren Hauptthema die 
clementia Caesaris war, zu steigern verstand. 
Cassius Dio legt in seinem Bericht hierüber 
das Gewicht auf diese Rede’, während 
Appian auch eine nähere Schilderung der 
begleitenden Umstände bringt, unter denen 
sie gehalten wurde°®. Antonius stand an der 
Bahre des Getöteten, beugte sich immer 
wieder über ihn, entblößte seinen blutigen 
Leichnam und zeigte der Menge des Volkes 
das an einer Stange aufgehängte zerfetzte 
Gewand. Auch ließ er eine Wachsstatue 
Caesars, an der dreiundzwanzig Wunden an- 
gebracht waren, über der Bahre empor- 
halten®, da der flachliegende Leichnam 
nicht von allen gesehen werden konnte. 
Dazu traten Trauerchöre auf, in denen 
Caesar selbst klagend und Tragödienstellen 
zitierend eingeführt wurde®®., 

In diesen Zusammenhang fügt sich gut 
der Kopf Torlonia. Man könnte ihm die 
Worte aus dem Trauerchor: Men servasse 
ut essent, gwi me perderent in den Mund legen. 
Er stammt gewiß von einer Statue, die von 
Antonius, den Paterculus (2, 56,4) als 
omnibus audendis paratissimus bezeichnet, 
noch im Jahr der Ermordung aufgestellt 
worden war, um die Römer bei der Stim- 
mung zu erhalten, in die sie seine Leichen- 
rede versetzt hatte. Auch die nächste stili- 
stische Parallele, die Münze mit Antonius 
als Flamen des zum Iuppiter vergöttlichten 

56 Appian 2, 143. Cass. Dio 44, 35. Plut., Caes.68. 

57 44, 36—49. Von der clementia Caesaris han- 
deln besonders die Kapitel 39, 47 u. 49. 

EHRT: 

59 Appian 2, 147: "WSe EE auroi; EXovonv N5N, 
Kol X:ıp®v Eyyls oVoıv, AvEox: TS Ürep TO AEXos 
AvöpsikeAov autoV Kaioapos EK KnNpou TETTO.T- 
HEVOV... TO dE AvVöp:IK:AOV EK UNXAVT5 ETTEOTPEPETO 
TAN, Kal opayai Tp is Kai eikosıy @pPnoav 
wväa TE TO oßna TTÄV Kal Avü TO TTPOOWTTOYV 
ONPIwößs Es alutov yevöonevaı. Von der Art dieses 
wächsernen &vöp.ik:Aov-Hauptes dürfte wohl das 
‘Modell’ zum Marmorporträt Torlonia gewesen sein. 

60 Apypian 2, 146. Sueton, C. Iul. Caes. 84: inter 
ludos cantata sunt quaedam ad misevationem et 
invidiam caedis eius accommodata ex Pacwi Ar- 
morum iudicio: »Men sevvasse ut essent, qui me 
perderent«. Das bezieht sich darauf, daß die An- 
führer der Caesarmörder ursprünglich zur Partei 
des Pompeius gehört hatten und nach Pharsalus 


von Caesar nicht verstoßen, sondern sogar als 
Freunde aufgenommen worden waren. 
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Caesar (Abb. 6), hat uns in diese Zeit ge- 
wiesen. Wenn die Leidenszüge am Kopf 
Torlonia durch Auftrag und Einfluß des 
Antonius entstanden sind, so läßt sich 
auch am besten die Übertragung des für 
ihn bezeichnenden Stirnhaarmotivs ver- 
stehen. 

Nun wissen wir von der Aufstellung eines 
Caesarstandbildes in dieser Zeit aus einem 
Briefe Ciceros an den Caesarmörder Cassius 
vom Anfang Oktober 44 v. Chr. Sie er- 
regte Ciceros großen Ärger. Er beginnt: 
Augel tuus amicus®? furorem in dies: primum 
in statua, quam posuit in vostris, inscripsit 
PARENTI OPTIME MERITO, ut non 
modo sicarüi, sed etiam Parricidae 1ndi- 
cemini ... Cicero durchschaut hier ganz die 
Absichten des Antonius, der es verstanden 
hat, die Verschworenen aus Tyrannen- 
tötern zu Meuchelmördern, ja sogar zu 
Vatermördern zu machen, sie also des 
schlimmsten Verbrechens zu beschuldigen, 
das ein Mensch überhaupt begehen kann. 
Der Brief beweist, wie sehr die Politik des 
Antonius durch das Errichten von Statuen 
unterstützt wurde. Sie wirkten mehr auf 
das Volk als lange Reden. Der Kopf Torlonia 
gehörte vielleicht zu diesem Caesarstand- 
bild des Antonius an den rostra, das den 
guten, milden, schmählich ermordeten Pater 
Patriae zeigte, der bei den Römern Mit- 
leidsgefühle für sich selbst und Haß gegen 
die Mörder erwecken sollte. 

An den rostra standen noch zwei andere 
Caesarstatuen, die bei den überschweng- 
lichen Ehrungen des Diktators zu Beginn 
des Jahres 44 v.Chr. dort aufgestellt 
worden waren®. Während Antonius noch 
am Lupercalienfest, genau einen Monat vor 
den Iden des März, dem einen dieser Bilder 
die Königsbinde, nachdem sie Caesar selbst 
abgeschlagen hatte, anlegen ließ, um das 
Volk für das Königtum Caesars zu be- 
geistern, zeigt der gleiche denselben Rö- 


61 Ep. ad fam. 12, 3 (ed. Tyrrell VI 14). 

62 So bezeichnet Cicero ironisch den Antonius, 
denn dieser hatte den Cassius nach der Ermordung 
Caesars zu einem Mahl eingeladen: Cass. Dio 44, 


4, 7- 

“2 Cass. Dio 44,4. 

6 Nikolaos 11775. Vellv Pat.2, 56,4, Plut,, 
Caes. 61; Ant. ı2. Vgl. Hohl, Das Angebot des 
Diadems an Caesar, Klio 34, 1941, 92ff., bes. 115. 


mern an derselben Stelle kurze Zeit später 
einen Caesar, bei dem alle Herrscherzüge 
hinter einem wichtigeren Anliegen zurück- 
getreten sind. Welche Ironie der Geschichte! 

Dieses mitleidfordernde Caesarbild des 
Antonius wurde später über dem verjüng- 
ten, vergöttlichten vergessen. Es war nur 
für eine bestimmte historische Situation ge- 
schaffen und wurde später nicht kopiert. 
Deshalb besitzen wir nur das eine Exemplar 
(vgl. Anm. 16), während uns von anderen 
Marmorporträts des Diktators ganze Reihen 
von Kopien und Umstilisierungen nach 
dem Geschmack und der Caesarauffassung 
der jeweiligen ‚Zeit bekannt sind. Wir 
dürfen daher den Caesar Torlonia für das 
Original aus dem Jahre 44 v. Chr. halten. 


Aschaffenburg Erika Simon 


EXCAVATIONS IN THE ATHENIAN 


AGORA 
IO5I 

In the months April— July, 1951, the 
American School of Classical Studies carried 
out its sixteenth season of excavation in the 
Athenian Agora. In keeping with the post- 
War program, the season’s effort was con- 
centrated on completing the clearance of 
the market square proper; this resulted 
in numerous additions to the plan, in- 
cluding a temple of early Roman date in 
the southwest quadrant. Exploration in the 
deeper levels, especially in the north central 
area, brought to light a number of well 
furnished burials of the Mycenaean and 
Protogeometric periods. Work of conser- 
vation was carried out on the Odeion, the 
Temple of Ares, the great marble altar to 
the east of the Metroon and on the monu- 
ment of the Eponymous Heroes. 


Topography (Fig. I). The foundations 
of Byzantine houses and masses of late 
Roman accumulation, after due study, have 
been stripped away on the west side of the 
square proper, across its north end and at 
its southeast corner; the resultant gains in 
our knowledge of the earlier structures may 
be noted in that sequence. 
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Fig. 2. Athenian Agora. General View looking Southeast (1951). Temple of Ares in lower Left 


In the southwest quadrant of the square, 
in the angle between the Odeion and the 
Middle Stoa, the tenuous remains of a 
building had been detected in 1933. These 
have now taken shape and form as a temple 
with a porch facing west toward the Tholos. 
Over-all dimensions of II,50X 20,50 m. 
permit the restoration of a cella more ca- 
pacious than that of any other temple in the 
Agora. Several fragments of fluted Ionic 
columns of Pentelic marble found in the 
area may come from the porch. The con- 
struction of the foundations (conglomerate 
blocks above a packing of field stone bedded 
in crumbly mortar) and the associated pot- 
tery suggest a date in the first century after 
Christ. The precinet was bordered on the 
south side by a narrow colonnade of some- 
what later date set against the terrace of 
the Middle Stoa; the wall to the north of 
the temple, between the Odeion and the 
Tholos precinct, is of late Roman date and 
unrelated to the temple. 

The late and sudden appearance of so 
large a temple is most easily explained on 


the supposition that it was designed to 
house some imperial cult. The fact that the 
temple faces into the group of civic buil- 
dings (Tholos, Bouleuterion, Metroon, Civic 
Offices) suggests that the cult was related 
in some way to civic life. These indications 
are reinforced by the earlier discovery in 
the area of the temple of a marble base 
for a bronze statue inscribed with a dedi- 
cation by the Council of the Areopagus in 
honor of Livia Boulaiat. 


The thorough clearing of the west end of 
the terrace of the Middle Stoa has shown 
that the terrace originally stopped short of 
the end of the building proper so as to inter- 
fere as little as possible with traffic through 
the southwest exit from the square. The end 
of the terrace was at first surmounted by 
a large monument, the foundation for which 
is bonded into that of the Stoa and is, 
therefore, contemporary. Such amonument, 
one of the most conspicuous in the square, 
immediately suggests a donor for the Middle 


! Crosby, Hesperia 6, 1937, 464. 
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Fig. 3. Altar of Zeus Agoraios(?) as partially restored 


Stoa. Was he perhaps some Hellenistic 
monarch in rivalry with whom King 
Attalos II of Pergamon a few years later 
erected along the east side of the Agora 
the stoa that bears his name and that 
outdoes the earlier building in height (two 
stories against one) and in material (marble 
facade compared with a building all of 
poros) ? 

The monument on the end of the Stoa 
terrace was eventually removed to make 
way for astairway whereby one could mount 
to the west end of the terrace and thence use 
the terrace to reach the Odeion or the east 
side of the square, an arrangement especi- 
ally desirable after the erection of the 
Odeion and the newly discovered temple. 

Clearing around the Temple of Ares has 
brought to light the pillaged foundation 
pits of two large monuments to the south 
of the building and a terrace along its north 
flank. Here undoubtedly stood some of the 
many statues and groups of sculpture 
located by Pausanias by reference to the 
Temple of Ares. The north terrace, rising as 


it did a metre or more above the level of 
the square, provided another advantageous 
position from which to watch the Pan- 
athenaic Procession sweep upintothe square. 

The more thorough study of the precinct 
of the Twelve Gods has shown that the 
enclosure had an entrance in the east as 
well as in the west side and that the parapet 
in the second period of the sanctuary, when 
the worship of Pity (Eleos) had been intro- 
duced, was adorned with a sculptured panel 
to either side of each entrance. 

Another well preserved stretch of the 
Panathenaic Way, heavily gravelled and 
bordered by a stone water channel, has 
been exposed to the east of the Altar of 
the Twelve Gods and the Temple of Ares. 
A bend in the line of the road near the 
northeast corner of the temple terrace was 
occasioned by the presence of a square, 
stepped monument base of poros to be 
dated probably in the early 5th century B.C. 
The over-all dimensions of the base are 
about 2,50 m. to the side. Another square 
base closely similar in material and con- 
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Fig. 4. North Part of Agora, looking West. Area of early Tombs in middle Ground 


struction was encountered on the other side 
ofthe Way whither it had been transplanted, 
as shown by mason’s marks, in the early 
Roman period. It is conceivable that these 
bases carried two of the several herms 
known from literary sources to have stood 
in the northern part of the Agora. 

In the northeast quadrant of the square 
more has been exposed of the great square 
peristyle, probably a closed market, that 
preceded the Stoa of Attalos (outlined with 
a broken line on the plar ). The new evidence 
indicates for the market a date in the 
early third century B. C.); it also shows 
that the building, at least in its western 
part, was never finished; a 17-meter gap in 
its west flank, for instance, may best be 


interpreted as a place for a propylon, the 
construction of which was never even begun. 


The small round building previously ex- 
posed in the northeast corner of the square, 
a good example of Vitruvius’ first type of 
round temple (the monopteros, without cella 
wall), isnow shown by newly found fragments 
to have had unfluted columns of greenish 
serpentine marble and a brick dome. The 
floral ornament on its cornice blocks and 
the associated pottery indicate a date in the 
Antonine period?. 


The removal of a tongue of modern road 
has exposed the east end of the Middle Stoa. 
and the area to the southeast of the Stoa. 


®2 Shear, Hesperia 6, 1937, 354. 


I61I 


This area now appears to be a plaza-like 
widening of the Panathenaic Way bordered 
on the east by the Library of Pantainos 
and on the west by a narrow, screen-like 
- building of which as yet only the indented 
eastern foundation has been exposed bet- 
ween the euds of the Middle and South 
Stoas. This same structure served to close 
the east end of the long, narrow “Commer- 
cial Market’ which lay between the Middle 
and the South Stoas. 

Conservation of Monuments. The 
pillaged foundation pit of the Temple of 
Ares has been filled in and the periphery 
of the temple has been outlined with a 
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masonry and one of the richly moulded 
orthostates from its upper part has been 
set in place at the proper level (Fig. 3). It 
becomes increasingly probable that this 
altar, dating from the 4th century B.C., 
originally stood on the Pnyx and reached 
its present position in the first century 
B.C.; it may well be the Altar of Zeus 
Agoraios who is reported to have been 
worshipped both on the Pnyx and in the 
Agora. 

Early Burials. Burials of the Myce- 
naean and Protogeometric periods, in close 
proximity to one another, came to light in 
two areas: beneath and round the Temple 


Fig. 5. Lily Bowl (LH II) froma Girl’s Grave 


retaining wall built of ancient blocks 
(Fig. 2). On the level platform thus formed 
have been assembled the many fragmentary 
marbles from the superstructure of the 
building which were found in the vicinity. 
The stage of the Odeion of Agrippa has 
likewise been rebuilt of ancient blocks. 
Along the west side of the monument of 
the Eponymous Heroes has been re-erected 
a short length of the stone fence on which 
the Athenians rested their elbows as they 
read official notices posted »in front of the 
Eponymoi&. 

Immediately to the east of the Epony- 
mous Heroes stood a monumental altar 
of marble, excavated in I93I. The podium 
of the altar has now been rebuilt in rough 
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of Ares and in the northeast corner of the 
square. To the Mycenaean period belong 
three chamber tombs, four pit graves and 
two sepulchral deposits found in small pits; 
to the Submycenaean period one pit grave, 
and to the Protogeometric period two pit 
graves, one urn burial and one cremation 
burial. When it is recalled that other 
Mycenaean burials have been found in 
previous seasons to the south of the Odeion?, 
beneath and behind the Stoa of Attalos*#, 
it becomes apparent that the square of 
classical times was underlaid by a large 
prehistoric cemetery and that many more 
burials may be encountered as the deeper 

3 Shear, Hesperia 5, 1936, 21— 23. 

* Thompson, Hesperia 19, 1950, 325f. 
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Fig. 6. Plan and Sections of a Chamber Tomb (LH III A— B) 


levels are explored in the intervening areas. 
All this is in addition to the family burial 
plots and scattered graves of the Myce- 
naean, Protogeometric and Geometric pe- 
riods that have been cleared on the hillslopes 
adjacent to the Agora proper. 

Apart from attesting the great extent of 
the early burial grounds of Athens, the new 
finds are important in that they show this 
cemetery to have been in continuous use 
over a very long period, i. e., from early in 
Late Helladic II to the developed Proto- 
geometric period (I5th—ıoth century), and 
because they includethe earliest considerable 
groups of Mycenaean material yet found 
in Athens. 

The earliest of the burials, the pit grave 
of a young girl, contained an ivory comb 
and pin, a necklace of paste beads and a 
gold pendant, a handful of sea shells and 
ten vases. These vases have affinities with 


those from Shaft Grave I at Mycenae and 
from Grave III in the Prehistoric Cemetery 
below the Lion Gate?; one of them, a lily 
bowl, may claim to be the most attractive 
Mycenacan vase yet found in Attica (Fig. 5). 

Since the chamber tombs were cut in the 
very soft argillaceous bedrock in a practi- 
cally level area (Fig. 4), the chambers were 
necessarily small and approached by steep 
dromoi. The best preserved of the three is 
illustrated in Fig. 6. The chamber proper 
contained five skeletons, while the two 
niches opening off the dromos accommo- 
dated the bodies of three children. The seven 
vases from the tomb (LH III A and B) are 
shown in Fig. 7 and 8; the other furnishings 
comprised a bronze knife, a gold bead and 
a stone whorl. 

The second chamber tomb, beneath the 
Temple of Ares, had received at least 13 

5 A. J. B. Wace, Mycenae, pl. 7oa. 


wa 


165 


3202] 


Fig. 7. Pottery from Chamber Tomb of Fig. 6 


burials over a period of about three cen- 
turies. Among the furnishings were 24 com- 
plete and 3 fragmentary vases ranging 
itrom LI to LH IM GC, a bronze razor 
and spear tip, 4 arrowheads of obsidian and 
5 of bronze, an ivory comb and some 
miscellaneous jewelry. 

From the third chamber tomb, which had 
been largely destroyed by well diggers in 
the 5th century B.C., were recovered two 
small bowls, one of bronze and one of 
terracotta (Fig. 9). Their shapes suggest 
adateinthe LH III Bor period. Although 
only the size of a teacup, the bronze bowl, 
with its spout and wishbone handles, has 
the distinction of being the finest of the 
very few bronze vessels of the Mycenaean 
period known from Athens. 

The other Mycenaean and the Proto- 
geometric burials yielded groups of charac- 
teristic vases. 

Clearing of Wells. In the course of the 
season a number of ancient wells were 
encountered and cleared: three of the 
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Geometric period, one of the Archaic, two 
of the fifth century and one of the Hellen- 
istic period. From all of these wells useful 
deposits of pottery were recovered. Of parti- 
cular interest both in bulk and quality is the 
yield from a well that was closed about 
the middle of the 5th century B. C., a period 
hitherto poorly represented in the Agora. 
Among the outstanding vases may be noted 
a red-figured amphora in the style of the 
Boreas Painter on the obverse of which a 
girl flees before a bearded man while her 
no less agitated sister appears onthe reverse; 
a bell krater which shows on the obverse 
Apollo and Aphrodite intervening between 
Helen and the pursuing Menelaus, and an 
amphora represented by a fragment with 
a dep arting warrior (Fig. Io), attributable 
to the Barclay Painter. Of immediate value 
for the dating of Hellenistic pottery are 
the contents of a well beneath the south end 
of the Stoa of Attalos which was used and 
closed during the construction of that 
building, i.e., between I5g and 138 B.C. 

Sculpture. An additional fragment 
has been added to the large archaic grave 
stele of man-and-dog type of which the 
first pieces came to light in IQ47°; the new 
addition, a small fragment, comprises the 
muzzle of the dog nuzzling the left hand 
of his master. 

Two more fragmentary but lovely female 
heads were found in the neighborhood of 


$ Thompson, Hesperia Suppl. 8, 373— 377. 


Fig. 8. Pottery from Chamber Tomb of Fig. 6 
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Fig. 9. Bronze and Terracotta Vases from a Chamber Tomb 


(LH III Bor) 


the Altar of Ares and these, together with 
the lower part of a female torso, all in high 
relief, may be associated with the other 
heads and the other torso previously found 
in the same area and attributed to the 
Altar’. All these may be dated in the 30’s 
of the 5th century. 

The fourth century is represented by a 
female figure of about one-half life size 
seated on a rock (Fig. ıı). Her chiton is 
quite transparent over the abdomen whereas 
her himation is bunched in a 
heavy mass across her knees. 
The fact that the figure was 
first worked intheround and 
then slightly sliced behind, 
coupled with the fresh state 
of its surface, suggests that 
it comes from a pediment. 
The marble was recovered 
from a DByzantine house 
foundation near the middle 
of the west side of the Agora. 
The only building in that 
general area, of appropriate 
scale and period, is the 
Temple of Apollo Patroos®. 
The type of figure is one 
frequently employed for 
muses, and muses would 
make excellent company for 
Apollo here, as they did in 
the contemporary temple of 
Apollo at Delphi. 

InscriptionsandÖstra- 
ka. Among a number of 
marble inscriptions may be 


” Thompson, Hesperia 20, 
1951, 57. 
® Thompson, Hesperia 6, 1937, 


90 ff. 
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noted a boundary marker 
of a sanctuary of Olympian 
Zeus to be dated in the 
early 4th century B.C. and 
an honorary decree in let- 
tering of the first half of 
the 2nd century B.C. com- 
mending someone whose 
name begins Arri..., ap- 
parently in the service of 
King Antiochos, in all pro- 
bability Antiochos IV Epiphanes (175— 
103. B..00% f 

Only five ostraka were found this season, 
a light harvest due, no doubt, to the fact 
that excavation in the appropriate levels 
was confined largely to the north part of 
the market square whereas the great majo- 
rity of the ostraka hitherto found have come 
to light in the southwestern area. Two of 
the five, however, are of outstandig interest 
(Fig. 12. 13). One bears the name of Pe- 


Fig. 10. 
Fragment ofa Red-figured Amphora by the Barclay Painter 
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Fig. 
Pedimental Figure (preserved Height 0.423 m) 


rikles, son of Xanthippos, in painted char- 
acters. This is the second known ostrakon 
of Perikles, the other having been found in 
the Agora in I9g40°. The new sherd, pre- 
served in the well of the mid-fifth century 
noted above, was probably cast in 443 B. C., 
at which time Thucydides, son of Melesias, 
was ostracized and the continuance of 
Perikles’ building program was assured. 

The second ostrakon of note is scratched 
with the name of Kleophon, son of Kleip- 
pides, the first occurence of this name 
among the ostraka. The intended victim 
is undoubtedly Kleophon the lyre-maker, 
notorious, chiefly from the cutting refer- 
ences in the comic poets, as the violent 
popular leader who sealed the fate of 
Athens by twice preventing the peace terms 
offered by Sparta from being accepted 
(410 and 405 B.C.) and who was himself 
executed in 404 B.C. on the charge of 
evading military service. The present ballot, 
found in a context of the late 5th century, 
may be assigned to the ostrakophoria of 


9 Shear, Hesperia 10, 1941, 2f. fig. 2. 
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415 B.C. which led to the banishment of 
Hyperbolos, whose name appears on another 
ostrakon found a few feet from the Kleophon 
sherd!® in 1938. The newly found potsherd 
indicates that Kleophon was already re- 
garded as a potentially dangerous man some 
five years before he achieved his dominant 
position. Whereas the comic poets had con- 
centrated on Kleophon’s (Thracian) mother 
we now, for the first time, learn the name 
of his father, Kleippides: a man who is 
otherwise known to have been a general 
in 428 B. C. and whose own name occurs on 
25 ostraka found outside the Dipylon, cast 
probably in the year 443 B. C.H. 


Athens Homer A. Thompson 


10 Shear, Hesperia 8, 1939, 246 fig. 47. 
Ken JE oa, 2: 


Fig. ı2 and 13. Ostraka of Perikles and Kleophon 
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EXCAVATIONS IN THE 


ATHENIAN AGORA 
1952 

The seventeenth season of excavation 
conducted by the American School of 
Classical Studies in the Athenian Agora 
extended through the months of February 
to June, 1952. Among topographical de- 
velopments of outstanding interest have 
been the discovery of the southern limit 
ofthe early Agora and new evidence bearing 
on the radical transformation of the 
Agora in the Hellenistic period. Large areas 
to the east and west of the Odeion and to 
the north of the Temple of Ares have been 
cleared of Byzantine and late Roman re- 
mains. A well preserved eschara or ground 
altar of the late archaic period has been 
found near the northwest corner of the 
square. Work of conservation has been 
carried out on the Stoa of Zeus and on the 
Temple of Apollo Patroos. Several tombs 
of the’ Mycenaean and Geometric periods 
and numerous wells dating from the My- 
cenaean to the Byzantine period have yield- 
ed interesting groups of pottery. The sea- 
son’s sculpture includes an admirable por- 
trait head of a woman of the first century 
after Christ, and noteworthy among the 
inscriptions is a perfectly preserved stele 
inscribed with a law against dictatorship 
passed in 336 B. C. 

Topography. In the autumn of 1951 
a group of modern houses was demolished 
to the south of the Iıth century church of 
the Holy Apostles which stands near the 
southeast corner of the Agora. The clear- 
ance revealed new views of one of the most 
charming of the early Byzantine churches 
of Athens. It also permitted the excavation 
of a considerable area in which has appeared 
an east to west row of three substantial 
buildings of the sixth and fifth centuries 
B. €. (Fig. 1). These buildings lie just south 
of the South Stoa which formed the south- 
ern limit of the Agora from the second 
century B. C. onward. Toward the south 
they bordered a road which was and still 
is one of the principal thoroughfares be- 
tween the east and west parts of the city. 
Northward they faced on the square and, 
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together with the archaic fountain house 
long known at the southwest corner of the 
square, they constituted the south side of 
the Agora of pre-hellenistic times. It is now 
clear that already in this early period the 
Athenian Agora was large, measuring some 
200 metres from north to south and ap- 
parently not much less from east to west, 
comparable in area, that is, with the Con- 
stitution Square of modern Athens. 

Of the newly discovered buildings the 
westernmost, measuring I5,Io metres in 
width and exposed thus far to a length of 
23 metres, was divided into pairs of rooms 
suitable for shops. The one at the east end 
of the row, measuring 13,60 X I6,60 m. 
overall and with very massive foundations, 
is also divided into a number of rooms, but 
its original function is still obscure; in the 
early Roman period it housed a number of 
industrial establishments. 

The central building of the new group is 
a long rectangle in plan measuring 6,66 x 
I8,20o m. (Fig. 2). The central part of the 
building would appear to have been a lobby 
entered from the north and intended to 
give access to a slightly depressed area 
measuring ca. 3,20 X 5,00 m. at either end. 
These depressed areas were floored with 
marble slabs jointed with exquisite care 
and sealed around the edges with clay; 
each was drained by a round terracotta 
channel leading northward. The enclosing 
wall is of hard gray limestone cut with 
polygonal joints in one of which there still 
remains a Z-shaped clamp. This was ob- 
viously an hydraulic establishment and in 
all likelihood a fountain house. Although 
the water intake has not yet been positively 
established, the source would seem to have 
been a capacious aqueduct built of poros 
blocks, 0,60 X I,oom. in interior section, 
which flowed from east to west beneath the 
street along the south side of the new build- 
ing and continued westward to supply the 
other fountain house at the southwest 
corner of the square. The date of the new 
structure, on the evidence of its masonry 
and a little associated pottery, must be of 
the latter part of the sixth century B. C.; 
its scheme was radically altered in the fifth 
or fourth century B.C. 
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STOA or ATTALOS 


Fig. 1. Plan of the Southeast Corner ofthe Agora 


One may now visualize the square as 
equipped already in the late archaic period 
with fountain houses of generous size con- 
veniently situated on the high ground one 
at its southeast and one at its southwest 
corner. The overflow from the fountains 
was carried down through the square in 
open stone channels which bordered the 
principal thoroughfares and no doubt served 
among other purposes, in Plato’s phrase, 
to water the groves of the gods (Laws 6, 
761 B-C. Critias 117). 

One or other of these two fountain houses 
was presumably that referred to by Pausa- 


nias (I, 15, 1) asthe Enneakrounos. A solution 
to this problem can be hoped for only from 
the thorough study both of the fountain 
houses and of the aqueduct. Until that 
study has been made the buildings had 
best be referred to as the Southwest and 
Southeast Fountain Houses respectively. 

In early times the roomy market square 
had served as a gathering place for most of 
the communal activities in the life of the 
city. In the course of time special provision 
was made for the various departments of 
public life. Already by about 500 B.C. the 
dramatic festivals were transferred from 


Fig. 3. Archaic Eschara, from the North. Corner of the Precinct ofthe Twelve Gods in the Foreground 
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Fig. 4. Amphora ofthe Seventh Certury B. C. 


the orchestra in the Agora to the more 
sheltered south slope of the Acropolis, and 
at about the same time the meetings of the 
political assembly were provided with an 
auditorium on the Pnyx where they were 
less subject to disturbance. In the fifth and 
fourth centuries permanent buildings were 
erected around the square for the meetings 
of the law courts. 

One of the last functions to be segregated 
was the practical business of buying and 
selling provisions. An abortive attempt to 
improve the market proper was made in 
the early part of the third century by the 
start of construction on a square colonnaded 
building, the unfinished foundations of 
which have come to light beneath the Stoa 


of Attalos. The problem was finally solved 
in the second century B. C. by the bold de- 
vice of dividing the huge old square into a 
public plaza to the north, and a lesser area, 
clearly a provision market or commercial 
agora, toward the south. The initial move 
in this transformation was the construction 
of the Middle Stoa which was divided 
longitudinally by a median wall in such a 
way as to face both north and south. 
The work of the past season at the south- 
east corner of the Agora and to the north 
of the Church of the Holy Apostles has 
necessitated a revision of the plan of this 
area as previously restored and has shown 
how the scheme of the Commercial Agora 
evolved stage by stage (Fig. ı). The com- 
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pletion of the Middle Stoa was followed 
shortly by the erection of what may be 
known as the East Stoa of the Commercial 
Agora. This lesser building, an independent 
unit measuring I4 X 20,30 m., was carried 


Fig. 5. Statue of Venus Genetrix Type 


south at right angles from the east end of 
the Middle Stoa. Like the Middle Stoa, the 
East Stoa also was double, being divided 
by a median wall in such a way that the one 
half faced westward on the Commercial 
Agora, the other half eastward toward the 
Panathenaic Way. Since the Panathenaic 
Way here lies higher than the Commercial 
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Agora, the floor of the east half of the East 
Stoa was raised I,35 metres above that of 
the west half; the difference in level between 
the two halves was taken up by a broad 
stairway at the middle of the building which 
also served as the principal entrance to the 
Commercial Agora from the east. 

For a time after the erection of the East 
Stoa the south side of the Commercial Agora 
continued to be bordered by the much earl- 
ier building, the westernmost in the row of 
three exposed this past season. The old 
building was soon demolished, however, to 
make way for the South Stoa, a long, narrow, 
single colonnade the east end of which was 
thrust against the south end of the East 
Stoa. 

While the Commercial Agora was being 
enclosed by these modest porticoes of poros 
the principal square was embellished in a 
more monumental fashion by the construc- 
tion first of the Stoa of Attalos with its 
magnificent marble facade on the east and 
soon thereafter by the Metroon, likewise 
with a marble porch, on the west. By the 
end of the second century B.C. Athens 
could boast of a civic centre which for 
practical convenience, monumental qua- 
lity and up-to-date design could vie with 
any in the world. 

Progress was also made during the past 
season in the program of clearing the central 
area of the main square of post-classical 
remains. In the triangle bounded by the 
OÖdeion, the Middle Stoa and the Pan- 
athenaic Way several large monument bases 
came to light, three of them placed in front 
of the terrace of the Middle Stoa. Much 
was also learned about the great Gymnasium 
that was erected ca. 400 A. D. above the 
ruins of the Odeion, notably the fact that 
it had an entrance from the east as well as 
from the north. In the corresponding tri- 
angle west of the Odeion much loose earth 
was encountered above bedrock and the 
surface of the bedrock itself was pitted by 
numerous cuttings two or three feet both 
in width and depth. These indications 
suggest that this area, which was shielded 
by the adjacent buildings from heavy traffic, 
had been planted as a grove. Similar pits 
found in the course of exploring the deepest 
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Fig. 6. Head ofa Girl. Claudian Period 


levels in the northeast corner of the square 
suggest planting also in that region. 

The exploration of the past season has 
shown that the area to the north of the 
Temple of Ares and to the east of the Stoa 
of Zeus was thickly studded with monu- 
ments, as is indeed attested by Pausanias’ 
account. Some I2 monument bases were 
cleared in this region. For the most part 
they have been thoroughly stripped, but 
one, which had been protected by super- 
position of a later monument, proves to be 
of particular interest. It is a ground altar 
or eschara, similar in construction to an 


ancient domestic hearth, the fireplace being 
surrounded by a rectangular curb of lime- 
stone measuring ca. 1,76 X 3,77 m. (Fig. 3). 
The fireplace had been overlaid by succes- 
sive layers of clay, interleaved with thin 
layers of ash from repeated use. This mon- 
ument lay just to the south of the Altar 
of the Twelve Gods with which it must be 
closely contemporary, dating probably from 
the turn of the sixth and fifth centuries. 
Subsequently the hearth was surrounded 
by a band of stone paving and a low stone 
wall. Already in the Hellenistice period this 
modest sanctuary had gone out of use and 
was overlaid by an exhedra. It is probably 
to be identified with one of several shrines 
of heroes known to have existed in the Agora. 

Early Burials. After the discovery of 
numerous early graves and tombs beneath 
the square in IQ5I it was natural to ex- 
pect the appearance of others. The season 
of 1952 brought to light another small 
chamber tomb of the Late Helladic or 
Mycenaean period toward the northeast 
corner of the square and a second midway 
between the Metroon and Ödeion, two 
shallow graves of the same period south 
of the Temple of Ares, and one to the east 
of the Odeion, a Submycenaean pit grave 
near the Southwest corner of the Temple 
of Ares and a grave of the late Geometric 
period to the east of the Odeion. All these 


Fig. 7. Terracotta Medallion 


183 


HOMERA. THOMPSON 184 


Fig. 8. Marble Stele with Law 


burials were of a modest nature, furnished 
with simple vases, jewelry and weapons. 
Their combined evidence, however, con- 
siderably enriches our knowledge of the ex- 
tent and disposition of the early cemetery 
beneath the Agora. 

Ancient Wells. Sixteen ancient wells 
were cleared in the course of the season: 
I of the Late Helladic period, 4 of the Geo- 
metric, 5 of the seventh century B. C., 2 of 
the sixth century B. C., ı ofthe late Roman 
period and 3 of the Byzantine. 

The Late Helladic well, which came to 
light between the Temple of Ares and the 
Altar of the Twelve Gods, is interesting as 
the first well of that period yet found be- 
neath the level area of the later Agora. 

Of interest also is a group of six wells 
that had been opened within a small area 
to the east of the Odeion; they fall into a 
series extending in date from the early Geo- 
metric period (ninth century) into the third 
quarter of the seventh century B.C. 

Two of the seventh century wells yielded 
particularly valuable groups of pottery of 
their period, covering as they do the tran- 
sition from the orientalizing style and re- 
served-area drawing to the beginnings of 
the black-figure style with its incision and 
purple paint. These groups also contain a 
significant proportion of imported Proto- 
corinthian vases. Outstanding among the 
individual vases from the two wells is an 
amphora with the protome of a bull on 
each side of the neck, and a bold floral 
pattern on the upper wall; an oinochoe 
with the head of a lion in a large wall 
panel, and another amphora with two wall 
panels each occupied by a pair of horse 
protomes facing and shaking forefeet with 
one another, one of the most charming 
drawings known from this period (Fig. 4). 

Sculpture. A statue of the Venus 
Genetrix type, 0,93 m. high, lackingheadand 
right arm, was found incorporated in a late 
Byzantine wall to the north of the South- 
east Fountain House (Fig. 5). In place of 
the apple which appears to have been car- 
ried by the fifth century prototype, the new- 
ly found figure holds a water pitcher in her 
left hand; on the analogy of similar adap- 
tations of the Venus Genetrix type which 
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Fig. 9. Stoa of Zeus and Temple of Apollo Patroos, from the Northeast 


have been found in nymphaea elsewhere 
(e. g. Miletos and Gortyn in Crete) the Agora 
statue may be presumedto have had some 
connection with the fountain house, as it 
was embellished in the Roman period. 

Likewise near the southeast corner of 
the main square was found the crisply 
modelled and well preserved portrait head 
of a young woman with her hair arranged 
in the fashion of the second quarter of the 
first century after Christ (Fig. 6). Her right 
hand found nearby holds a patera, indicat- 
ing that she was represented in the act of 
pouring a libation. 

Another striking portrait study in quite 
a different medium occurs on a terracotta 
medallion in high relief from the floor of a 
bowl of the early Roman period (Fig. 7). 
On it is modelled the bust of a philosopher 
in the act of lecturing, right hand in air, 
the left hand holding a scroll. The type of 
representation is one common in the third 
century B. C.; the face has Semitic features 


and is close to that of Zeno as known from 
the inscribed portraits in Naples. There can 
be little doubt that this brilliant miniature 
does indeed represent Zeno of Cyprus, who 
founded the Stoic school of philosophy in 
the Painted Stoa at the north edge of the 
square. 

Insceriptions. Among the inscriptions 
found in 1952 may be mentioned two of 
great historical interest. The first is an 
additional fragment of the memorial erected 
in honor of the men of Argos who died fight- 
ing by the side of the Athenians against 
the Spartans at Tanagra in 458 B. C. Other 
fragments of the monument have long been 
known, but the new piece, preserving part 
of the top of the stele, assists greatly in 
the reconstruction of both its shape and 
itsttext. 

The other inscription records a law of 
the nomothetai passed in 336 B.C. and 
directed against any attempt to overthrow 
the democracy or to set up a dictatorship 
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in Athens (Fig. 8). »Any man who kills a 
person attempting such things is to be count- 
ed guiltless.« In the relief above the text 
the Demos of the Athenians, very old and 
very careworn, is being crowned by a female 
figure, no doubt Democracy. The measure 
was evidently intended to forestall any plot 
to establish a pro-Macedonian dictatorship 
in Athens in the feverish months that 
followed on Chaironeia. The context in 
which the inscription was found, deep be- 
neath the Stoa of Attalos, indicates that 
it must have been thrown down not later 
than the end of the fourth century B.C., 
presumably when the Macedonians entered 
Athens in 322 B.C. 

Conservation. The systematic con- 
servation of buildings that have been com- 
pletely studied was extended this season 
to the Stoa of Zeus and the Temple of 
Apollo Patroos. The outline of their found- 
ations has been completed and they have 
been refilled to floor level so that their re- 
mains are now both intelligible to the visitor 
and safe for the future (Fig. 9). 
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Sitzung des Arbeitskreises 


am 9. Januar Ig5I 


Frau Charlotte Ziegler referiert über: 
»Die älteste Keramik des südlichen Zwei- 
stromlandes (sog. Haggi-Muhammed Kera- 
mik)« Die Veröffentlichung der Keramik 
ist inzwischen als 5. Band der Warka- 
expedition erschienen. 


Sitzung des Arbeitskreises 
am 13. Februar 1951 
Herr Ulrich Hausmann referiert über: 


»Vermutungen zu Fälschungen von An- 
tiken«. 
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Sitzung des Arbeitskreises 


am 13. März 195I 


Herr Heinrich Lenzen referiert über das 
Thema: »Zur relativen Chronologie der 
sasanidischen Stuckarbeiten«. 


Sasanidische Stucke sind erst in verhält- 
nismäßig neuer Zeit bekannt geworden und 
untersucht worden. 1926 tauchten zum 
ersten Mal großfigurige Gipsstuckplatten im 
Antikenhandel auf, die angeblich aus Ni- 
zamabad bei Veramin in Persien stammten; 
zu Beginn der dreißiger Jahre wurden in 
den deutschen Ausgrabungen in Ktesiphon 
im Iraq, fast gleichzeitig in den französi- 
schen Ausgrabungen in Kisch und zuletzt 
in den Ausgrabungen in Damghan im nörd- 
lichen Persien sasanidische Gipsstuckorna- 
mente in größeren Mengen gefunden. 

Alle Bearbeiter dieser Stucke sind be- 
müht, aus der Formensprache zu einer Da- 
tierung zu kommen. Die Tatsache, daß die 
sasanidischen Herrscher ihre Tradition be- 
wußt an die der Achämeniden anknüpfen 
und die fast ein halbes Jahrtausend wäh- 
rende parthische Geschichtsperiode auszu- 
schalten versuchen, ist vielleicht die Ur- 
sache dafür, daß fast alle Bearbeiter dieser 
Gattung von Kunstdenkmälern die par- 
thische Architektur und die parthische Bau- 
ornamentik nicht, oder nach meiner Auf- 
fassung nicht in ausreichendem Maße her- 
anziehen. Parthische Stucke waren bereits 
seit der Mitte des vorigen Jahrhunderts 
bekannt, so die von W.K. Loftus ver- 
öffentlichten Stucke aus Warkat; aber 
auch die Stucke vom Theater in Babylon 
wurden bereits 1925 von R. Koldewey? und 
die sehr zahlreichen Stucke von Assur im 
Jahre 1933 veröffentlicht®. Ich bin der Auf- 
fassung, daß die sasanidischen Stuck- 
arbeiten von den parthischen nicht ge- 
trennt werden können, daß sie eine Weiter- 
entwicklung der parthischen Bauornamen- 


1 W.K.Loftus, Travels and KResearches in 
Chaldaea and Susiana 225ff. Taf. gegenüber 224. 

? R. Koldewey, Das wiedererstehende Babylon? 
297 Abb. 254. 

® W. Andrae-H. Lenzen, Die Partherstadt Assur, 
7A WVDOGS 25 Tales on ga 
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tik bilden, und will in den folgenden Aus- 
führungen den Versuch unternehmen, eine 
relative Datierung für einen Teil der sasa- 
nidischen Stucke zu geben, indem ich sie 
zwischen die gut datierten Stucke von Assur 
auf der einen Seite und die ebenfalls gut 
datierten Stucke der islamischen Periode 
auf der anderen Seite einordne. Die Da- 
tierung der Stucke von Samarra ist durch 
die kurze Lebenszeit dieser Abasidengrün- 
dung von 836—881 ganz sicher gegeben. 
Nicht ganz so sicher sind die Stucke der 
frühen Zeit, die der Partherstadt Assur fest- 
gelegt. 

Wahrscheinlich haben die Parther den 
Gipsstuck nach Mesopotamien gebracht; 
jedenfalls wurden die ältesten Gipsstucke 
in Mesopotamien im Zusammenhang mit 
parthischen Gebäuden in Uruk, in Babylon 
und in größtem Ausmaße in Assur ge- 
funden. Ob die Parther die Erfinder dieser 
Gipsstucktechnik sind oder nicht, ist eine 
Frage, die nicht ohne weiteres entschieden 
werden kann; ich glaube aber, von der 
Technik her kann man mit einiger Sicher- 
heit schließen, daß die Gipsstucktechnik, 
welche von den Parthern in Mesopotamien 
gepflegt wurde, nicht in direktem Zusam- 
menhang steht mit der Auftragetechnik der 
hellenistischen Griechen und der Römer. 
Vielleicht darf man annehmen, daß die 
Parther, die ja ein nomadisierendes Reiter- 
volk waren, als sie als Parner in die nord- 
östlichen Provinzen des seleukidischen Groß- 
reiches eindrangen und im 3. vorchristlichen 
Jh. zuerst in Parthien seßhaft wurden, den 
Gipsstuck kennen lernten, als sie von Par- 
thien aus, bevor sie nach Süden und Westen 
sich ausbreiteten, zunächst Baktrien und 
die heutigen Länder Afghanistan und Belut- 
schistan eroberten. In diesen Gebieten hatte 
sich im 3. Jh. eine hellenistisch-indische 
Kultur entwickelt, deren bekannteste Zeug- 
nisse die Kunstwerke der Gandharakultur 
sind. Die Stufentürme, die sogenannten 
Stupas, die dort damals errichtet wurden, 
waren mit reliefierten Gipsstuckplatten ver- 
kleidet, und es ist sehr interessant zu be- 
obachten, wie an den verhältnismäßig 
wenigen erhaltenen Stücken ursprünglich 
griechisch-hellenistisches Formengut orien- 
talisch umgeformt wird. Ich halte es nicht 
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für ausgeschlossen, daß die Parner, oder 
Parther, wie sie dann genannt werden 
müssen, den Gipsstuck aus diesen Regionen 
mitgebracht haben. 

Ein deutlicheres Bild wird man gewinnen, 
wenn die Ergebnisse einer russischen Gra- 
bung aus dem Jahre 1934 in Baqir in 
Turkmenistan bekannt werden. Ich weiß 
bisher von dieser Grabung nur durch eine 
Bemerkung von M. Rostovtzeff in seinem 
Buch »Dura and the Problem of Parthian 
Art«*. Maruschenko, der Ausgräber von 
Bagir, soll diese Stadt in das ausgehende 
4. Jh. v. Chr. datieren. Für die Beurteilung 
der gesamten parthischen Kunstentwicklung 
wären die Grabungsergebnisse von Bagir 
von weittragender Bedeutung. Leider sind 
sie mir bis heute unzugänglich geblieben, 
so daß ich bei meiner Betrachtung von den 
in Mesopotamien, vor allem von den in 
Assur gefundenen Stuckplatten ausgehen 
muß. 

Als Gesamtüberblick sei zunächst die 
Westfassade des sogenannten großen Par- 
therpalastes von Assur betrachtet (Abb. 1). 
Um einen großen viereckigen Hof waren 
vier Liwanhäuser zu einem Palast zu- 
sammengefaßt. Die reich ornamentierten 
Hofwände lagen in Fallage im Hof über- 
einander, und die sorgfältige Kleinarbeit 
von W. Th. Hinrichs erlaubte es, diese 
Fassade fast vollkommen zu rekonstruieren. 
Es stellte sich heraus, daß nicht die ge- 
samten Hofwände eine Stuckdekoration be- 
kommen hatten, sondern daß sich diese 
Dekoration der Hofwände im wesentlichen 
auf eine Umrahmung der großen Liwan- 
öffnungen beschränkte. Man darf vermuten, 
daß bei der Umrahmung der großen Öff- 
nungen die Fronten der Apadanabauten, 
wie sie aus Persepolis bekannt sind, in ge- 
wisser Weise als Vorbild gedient haben, 
und diese sind mit einiger Sicherheit auf 
das Bit Hilani, so wie R. Koldewey den Begriff 
für das Bit Hilani geprägt hat, zurückzu- 
führen’, auf ein Haus, dessen Hauptfront 
zumindest eine offene Halle (meist von 


4 M. Rostovtzeff, Dura and the Problem of 
Parthian Art, YaleClSt. V 158 Anm. ı. 

5 R. Koldewey, Ausgrabungen in Sendschirli II, 
Mitteilungen aus den oriental. Sigg. der Staatl. 
Museen in Berlin XII 136ff. 
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Säulen gestützt) zwischen zwei Ecktürmen 
zeigt. Im gesamten Palastbezirk sind keine 
Treppen festgestellt, und darum muß an- 
genommen werden, daß der ganze Palast 
eingeschossig, aber mit verschiedenen Raum- 
höhen gebaut war; die in Stockwerke ein- 
geteilten Fassaden sind demnach Schein- 
fassaden. 

Auf einem aus Ziegel und Gipsstuck auf- 
gebauten Kämpferkapitell steigt die Archi- 
volte der großen Bogenöffnung auf. Über 
diesem Bogen wird die Wand durch ein 
Band von sechs doppelt gestuften Nischen 
zwischen schlanken Pfeilerpaaren gegliedert. 
In die Zwickel zwischen Archivolte und 
Nischenband schieben sich auf beiden Seiten 
noch je eine doppelt gestufte Nische mit 
kassettiertem Sturz aus Gipsstuckplatten 
ein. Gefaßt wird dieser Mittelteil der Fassade 
durch die Umrahmung der Seiteneingänge, 
die mit ihrem in drei Geschossen überein- 
ander angeordneten Stab- und Rillenwerk 
eine Vertikaltendenz zeigt und den Eindruck 
eines nach oben strebenden Turmes her- 
vorruft. Die Türen und die über ihnen in 
den beiden Obergeschossen angebrachten 
Bogennischen liegen nicht in der Mitte 
dieser ‘Türme’, sondern sind etwas mehr 
an die große Bogenöffnung herangerückt. 

Gegenüber dem Stab- und Rillenwerk 
hellenistisch-babylonischer Tempel® ist das 
Stab- und Rillenwerk in Assur aufge- 
lockerter und in seinem seltsam unregel- 
mäßigen Wechsel von Viereckstab und 
Rundstab bunter und unbestimmter. Die 
eingefügten Kapitelle können aus Viereck- 
stab und Rundstab keine Pfeiler und Säulen 
machen und wollen es auch nicht. Hätte 
man den Eindruck einer westlichen Fassade 
angestrebt, dann hätte man auf ein regel- 
mäßiges Übereinanderstehen zusammenge- 
höriger Formelemente geachtet und eine 
regelmäßige Unterteilung von Rundstäben 
und Pfeilern vorgenommen. Hier aber ist 
diese Verteilung willkürlich und nur darauf 
ausgerichtet, das optische Gleichgewicht 
einzuhalten. So weitgehend ist das gelungen, 
daß einem flüchtigen Betrachter weder die 
in sich unsymmetrische Anordnung an 
beiden Türmen noch auch die verschiedene 


° J. Jordan, Uruk Warka, 51. WVDOG., Taf.4o 
bis 42. 
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Stellung in den einzelnen Geschossen über- 
einander bewußt werden. 

Die eingefügten Kapitelle, die Form- 
elementen westlicher Baukunst nachge- 
bildet sind, tragen nichts. Die Entlastungs- 
platte, der Scamillus, der bei der griechi- 
schen Ordnung als dünnes, nicht in Er- 
scheinung tretendes Plättchen zwischen 
Kapitell und Architrav eingeschoben wird, 
bekommt hier eigenes Leben und nimmt 
fast spielerisch nach der Unterbrechung 
durch das Kapitell die Vertikaltendenz, die 
sich in der Säule ausdrückt, wieder auf. 
Auch das dreigeteilte Gebälk der griechi- 
schen Ordnung ist als solches kaum mehr 
zu erkennen. Architrav und Kranzgesims 
sind zu schmalen Bändern zusammenge- 
schmolzen, die den überbetonten Fries als 
Randleisten begleiten. 

Offensichtlich haben dem Baumeister 
dieses Palastes für die Kapitelle auf Halb- 
säulen und Pilastern ionische Vorbilder vor- 
geschwebt, die er aber nicht ihrem orga- 
nischen Gewachsensein entsprechend nach- 
bildete, sondern rein vom optischen her. 
So kann es kommen, daß aus den Voluten, 
die das Kyma des ionischen Kapitells um- 
spielen, hier einfache Walzen werden, die 
rechts und links an eine gerundete Platte 
angeklebt sind, auf der wahrscheinlich wie 
bei den Kapitellen aus Warka ein Eierstab 
aufgemalt gewesen ist. 

Den größten Reiz der Fassade bilden die 
Gipsstuckfriese und die Kassettenstürze für 
die Nischen. 

Während die Halbsäulen- und Pilaster- 
kapitelle in Gipsstuck aus Leerformen ge- 
formt sind, waren die Friese aus vorge- 
setzten Stuckplatten hergestellt. Das Orna- 
ment ist kerbschnittartig in die noch 
feuchte Gipsplatte eingeschnitten. Von den 
acht Mustern, welche auf den Ornament- 
platten dieser Fassade vorkommen (Abb. 
2—8), zeigen fünf einen unendlichen Rap- 
port, der sich nach allen Seiten beliebig 
ausdehnen läßt. Sie gehören alle dem mitt- 
leren Turmgeschoß an. Die drei anderen 
Friese zeigen einen Rapport, der sich nur 
nach zwei Seiten hin ausdehnt. Der doppelt 
verschlungene Mäander (Abb. 2) mag aus 
der hellenistischen Formenwelt übernom- 
men sein, in den mesopotamischen Ländern 
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Abb. 9—ır. Stuckornamente vom Partherpalast in Assur 


war er bis zur Partherzeit als Bauornament 
nicht gebräuchlich, während man in der 
Steinschneidekunst bereits in frühdynasti- 
scher Zeit dem Mäander neben dem Wellen- 
und Flechtband begegnet. Das Blattorna- 
ment (Abb. 3), die Reihung von Dreiblatt 
und Volute, dürfte seinen Ursprung in den 
Lebensbaumdarstellungen Mesopotamiens 
haben. Die übrigen Muster (Abb. 4—8) 
aber bauen sich auf aus Ouadraten und 
Kreisen, die ineinander verschränkt und so 
gruppiert sind, daß sich immer zwei selb- 
ständige Muster ergeben. Obwohl alle 
Muster auf Streifen angebracht sind, hat 
man bei der Einteilung der Abschnitte 
keinerlei Wert darauf gelegt, den Streifen 
sinngemäß mit dem Muster zu überziehen; 
die Muster, die niemals einen Rahmen be- 
kommen, werden von den Plattenrändern 
roh durchschnitten und machen dadurch 
die Unbegrenztheit nur noch sinnfälliger. 
Bei allen fünf Streifen bildet die geome- 
trische Aufteilung die Struktur und das 
Ornament zugleich. Das Muster hebt sich 


bandartig von dem ausgetieften farbigen 
Hintergrund ab. Etwas einfacher sind die 
Stürze der Nischen gearbeitet (Abb. 10. II). 
Auch hier liegt meistens ein geometrisches 
Muster der Aufteilung der Fläche zugrunde. 

Die ganze Fassade wirkt trotz der Glie- 
derung durch Pfeiler und Halbsäulen nicht 
plastisch, sondern orientalisch flächig und 
erinnert eher an die Teppichfronten von 
Babylon als an gleichzeitige Anlagen des 
Westens. Der Eigenwert der einzelnen Ele- 
mente tritt vollkommen zurück gegen das 
Gesamtbild, er scheint gänzlich aufgehoben 
zu sein. 

Weitere Stuckornamente wurden vor 
allem im Südkorridor des Palastes und 
dann noch an einigen anderen Stellen ge- 
funden. Zunächst seien die Ornamente des 
Korridors besprochen’. Dort läuft unter 
dem Tonnengewölbe ein Stuckband aus 
Blättern ähnlich dem der Fassade; die 
vier Bogen der Vierung waren mit Gips- 
platten geschmückt, deren jede ein anderes 

? Andrae-Lenzen a. ©. Taf. zo, 
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Abb. ı2. Stuckornament vom Partherpalast in Assur 


Muster zeigte. Zwei zeigen Reihungen, die 
nur nach zwei Seiten fortgesetzt werden 
können, die beiden anderen Muster im un- 
endlichen Rapport. Bei dem einen dieser 
Muster ist bereits’ ein Element hinzuge- 
treten, das über die aus der geometrischen 
Aufteilung der Fläche entstandene Struktur 
des Ornaments hinausgeht. Die Kreisviertel 
bei diesem Muster werden durch voluten- 
artige Ranken, die in ihrer Zusammen- 
fassung eine Herzform bekommen, ausge- 
füllt. 


Zwei Tympanonfelder aus Gipsstuck 
wurden noch im Palast gefunden, von 
denen nicht festzustellen ist, an welcher 
Stelle sie angebracht waren. Das eine von 
ihnen (Abb. 0) trägt wieder ein rein geo- 
metrisches Ornament, während das teil- 
weise ergänzte andere Ornament (Abb. 12) 
als Rahmen einen laufenden Hund und als 
Füllung ein Muster aus Voluten und Sternen 
aufweist. Dieses ist nicht mit Sicherheit als 
vollkommen mit der Hand in den Stuck 
geschnitten zu erkennen. Möglicherweise ist 
es aus einer Hohlform gedrückt und nach- 
träglich mit der Hand überarbeitet worden. 

Auf dem Östplateau von Assur wurden 
außerdem noch eine Reihe von Platten- 
bruchstücken gefunden, die aber kein so 


7*+ 


deutliches Bild weder von der Flächenver- 
zierung noch auch von der Verwendung an 
den Fassaden ergeben. Zunächst sei hin- 
gewiesen auf den Fries vom sogenannten 
Freitreppenbau®. Der Aufbau der Fassade 
dürfte im ganzen nicht wesentlich von dem 
der Fassade des Palastes verschieden ge- 
wesen sein. Der Stuckfries aber hat hier 
im Gegensatz zu den Friesen des Palastes 
ein Element aufgenommen, das in dieser 
Form nicht im Orient entwickelt ist; das 
Wellenband mit der Weintraube und dem 
siebenfach gelappten Blatt dürfte sein Vor- 
bild in hellenistisch-römischen Weinlaub- 
ranken haben, während der mittlere Streifen 
aus einem der Muster mit unendlichem 
Rapport geschnitten erscheint, die für die 
Gipsstuckplatten des Palastes charakte- 
ristisch sind. Die Perlschnur, die hier den 
Fries von der krönenden Kehle trennt, ist 
ebenfalls ein Element, das in dieser An- 
wendung am Palast nicht vorkam. 

Die übrigen Stuckreste des Ostplateaus? 
dürfen zum großen Teil dem Freitreppen- 
bau und einem in seiner Nachbarschaft 
stehenden Tempel, dem sogenannten Pe- 
ripteros zugeschrieben werden. Der ver- 
schlungene Mäander ist hier bereits Fläche- 


8 Ebenda Taf. 22b. 9 Ebenda Taf. 34. 
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füllend verwendet worden; leider lassen die 
Bruchstücke nicht eindeutig erkennen, ob 
die Mäanderbänder in Reihen übereinander- 
gesetzt wurden, oder ob die Verschlingungen 
so geführt sind, daß eine echte Flächen- 
füllung aus der Linienführung entwickelt 
wird, wie das auf der angeführten Tafel 
unter 2583f angegebene Bruchstück anzu- 
deuten scheint. Auf den meisten Bruch- 
stücken sind ähnliche Motive zu erkennen 
wie auf den Gipsstuckbruchstücken des 
Palastes, mit dem Unterschied, daß bereits 
hier Rahmenleisten auftreten, die den un- 
endlichen Rapport des Flächenmusters be- 
grenzen. 

Die Datierung dieser Stucke ist verhält- 
nismäßig gesichert. Die Partherstadt Assur 
hat drei große Bauperioden aufzuweisen, 
die man altparthisch, jungparthisch und 
spätparthisch genannt hat. Diese Gruppie- 
rung in drei Perioden ist durch den Aus- 
grabungsbefund durchaus gesichert. Nur 
für die späteste der drei Perioden sind In- 
schriften nachzuweisen. Sie stammen aus 
einem Liwanbau mit drei Liwanhallen, der 
über den Ruinen des assyrischen Assur- 
tempels errichtet war. Die Inschriften, die 
auf den Steinfliesen der umlaufenden Bänke 
der jüngsten, also der spätparthischen Li- 
wanhalle gefunden wurden, weisen Jahres- 
zahlen seleukidischer Ära auf, die nach 
unserer Zeitrechnung in die Jahre 200— 228 
n. Chr. fallen. Zwischen der altparthischen 
und der jungparthischen Bauperiode einer- 
seits und der jungparthischen und spät- 
parthischen Bauperiode andererseits sind 
im Stadtgebiet von Assur Brandschichten 
nachzuweisen, die Zerstörung der Stadt 
durch kriegerische Ereignisse andeuten. 
Diese kriegerischen Ereignisse dürften im 
Zusammenhang stehen mit den beiden ver- 
geblichen Belagerungen der benachbarten 
Stadt Hatra durch die Römer einmal in den 
Jahren 116 und 117 durch Trajan, dann 
rund 80 Jahre später durch Septimius 
Severus. Der Partherpalast mit seinen 
Gipsstuckornamenten gehört der altpar- 
thischen Zeit, also mit großer Wahrschein- 
lichkeit dem ı. nachchristlichen Jh. an. 
Die Bauwerke des Ostplateaus gehören nach 
dem Grabungsbefund zum Teil bereits der 
jungparthischen Bauperiode an, und damit 


mag es zusammenhängen, daß die Orna- 
mentik schon eine gewisse, wenn auch kaum 
merkliche Veränderung erfahren hat. Das 
Eindringen griechischer Muster nun auch 
in die Ornamentierung der Gipsstuck- 
platten mag mit dem Einfluß der besonders 
im 2. nachchristlichen Jh. aufblühenden 
Stadt Hatra in Zusammenhang stehen, bei 
der römische Einwirkung wahrscheinlich 
durch syrische Künstler eine erhebliche 
Rolle spielt. 

Die Gipsstucke aus Uruk-Warka und aus 
Babylon zeigen gegenüber den Stucken von 
Assur nichts Neues. Alle Ornamente bis auf 
das Sp. ıgz Abb. ız erwähnte und als 
zweifelhaft hingestellte in dem Tympanon 
aus dem Palast sind mit der Hand in die 
Platten geschnitten. Der Grund ist in einer 
Art Kerbschnittechnik, bei der der Schnitt 
oft sehr steil ausgeführt ist, ausgehoben, so 
vor allem bei den Mäanderbändern; die 
Oberfläche, soweit sie Band oder Grat ist, 
ist kaum weiter bearbeitet, nur bei den 
Mustern, die aus dem hellenistischen Form- 
bereich kommen; bei den Wellenranken mit 
Trauben und Blättern sind diese Ober- 
flächen geformt, wenn auch sehr roh. 

Leider sind in den meisten datierten 
sasanidischen Schlössern nur wenig Stuck- 
ornamente gefunden worden. Zu den Aus- 
nahmen gehört die wahrscheinlich älteste 
sasanidische Schloßanlage, das Schloß Arda- 
schirs I. in der heutigen Ruine Firuzabad. 
Erhalten blieben Nischenumrahmungen, 
deren Vorbild die in Stein ausgeführten 
Tür- und Nischenumrahmungen von Per- 
sepolis waren. In diesem Falle spricht sich 
das bewußte Anknüpfen der Sasaniden an 
die Tradition der Achämeniden in der Aus- 
schmückung des Gebäudes aus. Etwas 
anders als in Firuzabad liegen die Verhält- 
nisse in der von Ghirshman in den dreißiger 
Jahren ausgegrabenen Ruine von Bischa- 
pur!!, Diese Stadt gründete Schapur I. 
nach seinem Sieg über den römischen Kaiser 


10 K. Erdmann, Die Kunst Irans zur Zeit der 
Sasaniden Abb. 4. 

11 Lalles-Ghirshman, Chäpour. Rapport Prel. de 
la Premiöre Campagne de Fouilles, Revue des Arts 
Asiatiques Io, 1936, I17ff. Taf.ı2,2. Ghirshman, 
Les Fouilles de Chäpour (Iran). Deuxieme Cam- 
pagne 1936-1937, ebenda 12, 1938, 12ff. Taf.9 — 14. 
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Valerian 260 n. Chr. Der Hauptraum des 
Schlosses von Bischapur ist ein quadrati- 
scher Kuppelsaal, der nach allen Seiten 
durch rechteckige Räume erweitert wird. 
Die Wände dieses Saales waren über einem 
durchlaufenden Sockel in Nischen auf- 
gelöst, die eine Verkleidung mit Stuckwerk 
erhalten hatten. Wenn man diese Wand- 
behandlung sieht, dann werden Erinne- 
rungen wach an die Front von Assur und 
über sie hinaus an die Wandbehandlung der 
großen syrischen Tempel von Baalbek und 
Palmyra, wenn auch in Bischapur die 
Ornamente nicht in Stein, sondern wie in 
Assur in Stuck ausgeführt sind. Die Ähn- 
lichkeit mit den westlichen Vorbildern ist 
aber nur sehr lose. Zwar entsprechen die 
Profile an den Basen der Pilaster etwa 
römisch-griechischen Vorstellungen, aber 
die Behandlung der Pilasterflächen ist ganz 
orientalisch. Diese Pilaster selbst haben 
keinerlei tektonische Funktion, sie sind 
reine Dekoration und wirken fast wie ein 
Ausschnitt aus dem Stab- und Rillenwerk 
babylonischer Tempel. Mit griechischen 
Augen betrachtet wirken die Kapitelle 
grotesk. Ein eigentliches Kapitell ist weder 
bei den großen noch bei den kleinen Pi- 
lastern, welche den Bogen der Nische 
tragen, vorhanden. Bei den großen Pi- 
lastern kann man sich freilich vorstellen, 
daß in den heute freibleibenden Feldern 
etwa flache Kapitelle ergänzt werden 
können. Bei den kleinen Pilastern der 
Nische aber ist es anders. Das Kämpfer- 
kapitell, das den die Konche abschließenden 
Bogen trägt, wird durch ein Mäanderband 
gebildet, das auch auf der Rückwand der 
Konche weiterläuft und sich über den Pi- 
lastern verk röpft. Die Deckplatte des Ka- 
pitells und der Architrav sind sozusagen in 
eins zusammengezogen. Dieser so geschaf- 
fene Architrav wird nun nicht in den Bogen 
übergeführt, sondern verläuft ähnlich wie 
bei den Nischen am großen Hof des Tempels 
in Baalbek auf der Rückwand der Nische 
weiter; der Bogen selbst trägt nur ein Blatt- 
ornament. Auch das horizontal verlaufende 
Hauptgesims, das sich anscheinend über den 
großen Pilastern verkröpfte, ist in einer 
Weise gegliedert und mit Ornamenten 
überzogen, die dem griechischen Aufbau 


fremd ist. Schon die Tatsache, daß der 
Architrav einen Schmuckstreifen bekommt, 
ist, wenn auch nicht ausgeschlossen in der 
griechisch-römischen Kunst, so doch eine 
Ausnahme. Mir scheint die Ausgestaltung 
des Gipsstuckdekors hier am Palast von 
Bischapur eine nahe Verwandtschaft zu 
zeigen zu dem, was wir an den Fronten von 
Assur sahen. Die Musterkarte hat weitere 
griechisch-römische Elemente aufgenommen, 
aber trotz der Gliederung durch Pilaster 
und Nischen wirkt die Frontgestaltung 
flächenhaft orientalisch. Auch in Bischapur 
ist eine weitgehende Durchdringung von 
westlichem und östlichem Formengut fest- 
zustellen, nur wirkt es hier, besonders wenn 
man sich die Reihung vergegenwärtigt, 
nicht mehr so chaotisch wie bei den Fronten 
in Assur, nicht mehr so barbarisch; es ist 
ein Schritt vollzogen, der in Assur ange- 
bahnt war, die einander fremden Formen 
miteinander zu verschmelzen und zu etwas 
eigenständig Neuem werden zu lassen, das 
den verschiedenen Ursprung der Einzel- 
elemente vergessen läßt. 

Mit diesen beiden Beispielen von Stuck- 
dekoration an Palästen ist die einigermaßen 
gesicherte Datierung der sasanidischen 
Stuckornamente ziemlich erschöpft. Der 
weitaus größte Teil der sonst bekannten 
Stucke stammt aus Kisch, Ktesiphon und 
Damghan in Persien, aus Grabungen von 
kleineren Villen und Palästen, für die eine 
genaue Datierung nicht gegeben ist!?. In 
diesem Zusammenhang ist auf die Betrach- 
tung der Randleisten und des figürlichen 
Stuckes verzichtet und im wesentlichen die 
Gestaltung der großen Wandflächen mit 
Stuckplatten behandelt. 

Im Unterschied zu den parthischen Gips- 
stucken, die zum weitaus überwiegenden 
Teil in den Stuck geschnitten waren, sind 
diese Stucke aus Kisch, Ktesiphon und 
Damghan fast alle aus Formen gedrückt 
oder modelliert, und während bei den par- 
thischen Stucken in den meisten Fällen die 
Struktur der Flächenaufteilung bereits das 
Ornament ergab, wird diese jetzt durch ein 


12 A. U. Pope-Ph. Ackerman, A Survey of Per- 
sian Art I 493ff. (©. Reuther, Sasanıan Archi- 
tecture A. History). 601f. (]J. BaltruSaitis, Sa- 
sanian Stucco). 
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hinzutretendes, von ihr unabhängiges Or- 
nament so überdeckt, daß die geometrische 
Grundform oft kaum mehr zu erkennen ist. 
Das erste Ornament (Abb. 13) aus Kisch 
ist noch deutlich auf Quadrat und Umkreis 
aufgebaut, aber die Ecken des Quadrates 
sind teilweise durch kleine Rosetten betont 
und weitere Rosetten sind um den Kreis- 
mittelpunkt angegeben. Mit der nächsten 
Platte (Abb. 14) entfernen wir uns einen 
Schritt weiter, aber auch hier ist die Struk- 
tur noch zu erkennen, das über Eck ge- 
stellte Quadrat mit seinem Umkreis. Hier 
sind nun alle Eckpunkte und Mittelpunkte 
durch Rosetten betont, von den Eckpunkten 
des Quadrates wachsen langgezogene herz- 
förmige Blüten in den Kreisquadranten 
hinein, diesen ganz auffüllend. Wenn auch, 
wie L. Ch. Watelin sagt!?, die Ornamente 
aus der Form gedrückt sind, so erkennt man 
doch hier noch ganz deutlich den kerb- 
schnittartigen Charakter der Grundform. 
Jedes der beiden Ornamente bildet einen 
unendlichen Rapport. Bei einem dritten 
Beispiel (Abb. 15) ist ein unendlicher Rap- 
port durch einen verschlungenen Mäander 
gebildet. Die Verbindung von Mäander und 
Blüte fand sich schon in Assur, und auch 
die Tatsache, daß der verschlungene Mä- 
ander auf die Fläche ausgedehnt war, ist 
bereits an den Bauten des Ostplateaus in 
Assur gegeben. Die folgenden Beispiele 
zeigen nicht mehr so deutlich die Verwandt- 
schaft zu den parthischen Gipsstuckplatten. 
Bei ihnen überwuchert das hinzutretende 
Ornament die geometrische Grundform fast 
vollkommen. Bei den ersten beiden Bei- 
spielen (Abb. 16. 17) ist das Quadrat mit 
den Diagonalen die Grundform. Einmal 
sind fünfgelappte Blätter, Palmetten, zu 
einem Kreuz zusammengefügt, von denen 
jedes Blatt der Hälfte einer Quadratseite 
entspricht, und die Diagonalen des Qua- 
drates sind zu einem zweiten Kreuz zu- 
sammengefaßt aus vier Lotosblüten. Einen 
Schritt weiter in der Entwicklung geht das 
nächste Beispiel, in welchem die Quadrat- 
seiten überhaupt nicht mehr betont werden, 
sondern nur die Diagonalen. Vier Granat- 


13 Pope-Ackerman a.O. I 584ff. (L. Ch. Wate- 
lin, Sasanian Architecture C. The Sasanian Build- 
ings near Kish). 


äpfel sind hier so von gesprengten Palmetten 
umfaßt, daß sowohl Quadratseite als Dia- 
gonale augenfällig werden. Beide Muster 
zeigen den unendlichen Rapport. Auch das 
nächste Muster (Abb. 18) ist noch auf 
Quadrat und Diagonalen aufgebaut. Zum 
unendlichen Rapport sind aber hier vier 
Quadrate zusammengefaßt, von denen jedes 
die Diagonalzeichnung aufnimmt und durch 
in einen Kreis gestellte achtstrahlige Sterne 
bezeichnet ist. Die Quadratseiten sind durch 
zwei Muster gekennzeichnet, einmal durch 
ein Palmettenkreuz, das andere Mal durch 
zwei Palmetten und zwei Lotosblüten. 
Zwischen den einander zugewandten Blatt- 
spitzen von je zwei Lotosblüten wird eine 
Rosette eingefügt. Das Abwenden von der 
geometrischen Grundzeichnung ist hier noch 
einen Schritt weiter geführt, die Einzel- 
form des Ornaments verselbständigt sich 
sozusagen, wird reicher. 

Wie das doppelt verschlungene Mäander- 
band flächenfüllend verwandt wird, so auch 
das Wellenband mit Weinlaub und Wein- 
beere (Abb. 19), dem wir auf dem Fries des 
Freitreppenbaues in Assur als Bandstreifen 
begegneten. Die aus dem Vegetabilischen 
stammenden Elemente, die in der sasani- 
dischen Kunst die geometrische Grund- 
struktur bereichernd und verdeckend hin- 
zugetreten sind, die Palmette, die Granat- 
frucht und die Lotosblüte, werden in Kisch 
wiederum in einer neuen Art verwendet, als 
flächenfüllende Reihung. Bei Mustern dieser 
Art (Abb. 20) kann man nicht mehr von 
einem unendlichen Rapport sprechen in 
dem Sinne wie bei den bisher gezeigten Bei- 
spielen; diese Platten können zwar auch 
nach allen Seiten beliebig fortgesetzt werden, 
sie haben aber ein Unten und ein Oben. Sie 
stellen Reihungen dar von in sich ganz ab- 
geschlossenen Elementen, die nirgendwo in- 
einander übergreifen. Da ist einmal der 
Granatapfel mit Halbpalmetten und der 
berühmten persisch-sasanidischen Binde. 
Hier ist die abgeschlossene Selbständigkeit 
der Figur absolut eindeutig. Etwas schwie- 
riger ist es bei der anderen Platte (Abb. 21) 
mit dem Lotosblütenornament. Auch hier 
ist es eine Reihung von gleichen Elementen, 
man kann sie sogar in ein geometrisches 
System bringen. Jede Blüte läßt sich in ein 
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über Eck gestelltes Quadrat einfügen, 
dessen Kanten aber durch die Kurven der 
Blätter überschnittten werden. 

Leider sind die Ornamente an den beiden 
Villen von Kisch zum allergeringsten Teil 
auf den Wänden haftend gefunden; dort 
aber, wo sie in situ saßen, waren die unend- 
lichen Rapporte der Stuckflächen in Borten 
eingefaßt. Die Borten können flach sein 
wie die Stuckflächen selbst, oder aber, und 
besonders dann, wenn sie Einrahmungen 
von Nischen und Bögen waren, in der Form 
eines Halbrundstabes ausgebildet sein. 
Diese Bänder, ob flach oder Halbrund- 
stäbe, waren mit Kerbeinschnittmustern 
verziert; neben dem Mäander kommen 
Zickzacklinien und über Eck gestellte 
Quadrate vor. Das später häufige Schuppen- 
muster fehlt hier noch. 

Die bisher gezeigten Flächenornamente 
von Kisch sind noch alle in großen Platten 
gearbeitet; neben diesen treten aber auch 
solche Ornamente auf, die in quadratische 
Fliesen gedrückt sind und bei welchen der 
unendliche Rapport durch das Aneinander- 
reihen solcher in sich geschlossenen Fliesen 
erreicht wird’*. Wenn nicht die großen 
Platten in Assur mit ihrem unendlichen 
Rapport nach assyrischem Vorbild vor- 
handen wären, könnte man annehmen, daß 
der unendliche Rapport der sasanidischen 
Stuckornamente sich aus dem Aneinander- 
reihen von quadratischen Gipsstuckfliesen 
entwickelt hätte. Das Umgekehrte aber ist 
der Fall: um große Wandflächen gleich- 
mäßig mit einem Ornament zu überziehen, 
hat man die Platten in Fliesen aufgelöst. 
Diese Aufteilung der Wandverkleidung in 
Fliesen ist zuerst in der zweiten von den 
beiden in Kisch ausgegrabenen Villen be- 
obachtet worden. 

In diesem Palast hat ein Teil der Fliesen 
figürlichen Schmuck. In einer Umrahmung 
von Palmetten steht in der Mitte der Fliese 
in einem Kurvenquadrat die Büste eines 
Menschen. Aber auch frei modellierte Bü- 
sten in Gipsstuck gab es in dem Palast von 
Kisch. Die große Halle dieser Villa hatte 
eine Wandgliederung aus flachen Nischen 
und Risaliten; vor jedem Risalit stand eine 
Dreiviertelsäule, die keine Basis und kein 

14 Ebenda. 


Kapitell hatte und so wieder mehr dem 
orientalischen Stab- und Rillenwerk ent- 
spricht als den Halbsäulenfronten griechisch- 
römischer Anlagen des Westens (Abb. 22). 
Die gefundenen Büsten setzt Watelin vor 
die Nischen, alle in gleicher Höhe. Eine ge- 
wisse Verwandtschaft besteht bei diesen 
Büsten in Art und Verwendung zu denen 
vom Palast in Hatra. Watelin glaubt in der 
Büste das Porträt Schapurs Il. (309—379) 
zu erkennen, während K. Erdmann in ihr 
das Bild Bahrams V. (420—438) sehen will. 
Ich schließe mich der Auffassung Watelins 
an; das Porträt mit der Krone scheint auch 
mir durchaus möglich für den König Scha- 
pur Il. 

Stuckfliesen mit Porträtbüsten wurden 
auch bei der Grabung von Ghirshman in 
Damghan gefunden!?, und die Umrahmung 
der Bildplatten zeigt deutlich, daß man sie 
zu einem endlosen Rapport zusammenfügen 
konnte. Ein Unterschied zwischen diesen 
Fliesen-Porträtplatten, wie ich sie einmal 
nennen möchte, und denen von Kisch be- 
steht darin, daß das Bildnis, gleichgültig ob 
es nun Menschen- oder Tierbild ist, in 
Damghan innerhalb der Fliese noch ein- 
mal gerahmt wird, während die Bilder von 
Kisch ohne Rahmen sind. 

Von flächenfüllenden Ornamenten sind 
bisher für Damghan nur wenige Beispiele 
veröffentlicht; das wesentlichste ist der De- 
kor einer Säule. Auch hier ist, ähnlich wie 
bei dem Lotosblütenmuster von Kisch, die 
Reihung einer Form gegeben, die nur etwas 
komplizierter ist als die Lotosblüte. Ver- 
setzt übereinandergestellte Bogenreihen auf 
durch Querriegel gekoppelte Rundstäbe 
gestellt umfassen in jedem Bogen eine 
aus dem Zwickel der nächsttieferen Reihe 
aufwachsende dreiteilige Blüte, aus deren 
Mittelblatt sich zwei sich einander zu- 
neigende Halbpalmetten entwickeln. 

In der islamischen Abteilung der Berliner 
Museen befinden sich eine ganze Anzahl sa- 
sanidischer Stucke aus den deutschen Aus- 
grabungen in Ktesiphon. Ich sehe auch 
hier wieder von den Stucken mit figür- 
licher Darstellung ab. Es seien nur die 

15 Pope-Ackerman a. ©. I 579f. (D. Kimball, 


Sasanian ArchitectureB. The Sasanian Building 
at Damghan [Tepe Hisar]). 
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Stucke aus den sasanidischen Wohnhäusern 
herangezogen, und zwar nur die flächen- 
füllenden Ornamente und die Friese. All- 
gemein muß zu der Technik der Stucke aus 
Ktesiphon gesagt werden, daß sie sowohl 
in Fliesen als in Platten gepreßt und teil- 
weise auch geschnitten sind, daß aber der 
Einschnitt nun kaum mehr kerbschnitt- 
artig schräg, sondern fast ganz steil ausge- 
führt ist, so daß die Schattenwirkung, 
die Schwarzweißzeichnung, immer stärker 
heraustritt. 

Auch in Ktesiphon zeigen die häufig vor- 
kommenden Randleisten, daß die Stuck- 
flächen der Wände Rahmen bekommen ha- 
ben. Im übrigen ist es so, daß nicht eine 
einzige der Stuckplatten aus Ktesiphon das 
geometrische Muster der Grundstruktur 
ohne weiteres erkennen läßt. Am deut- 
lichsten wird es noch bei dem flächenfüllen- 
den verschlungenen Mäander, der hier 
gegen den von Kisch um 45° gedreht ist 
und bei welchem die Restquadrate nicht 
mit der gleichen Blüte, sondern mit ver- 
schiedenen, mit einer Rosette und mit 
einer Lotosblume gefüllt sind!*. Einen un- 
endlichen Rapport aus Quadrat und Diago- 
nalen bildet das Muster!”, das in eine recht- 
eckige Platte von der Größe zweier Oua- 
drate gepreßt ist. Der rahmende Kreis, der 
hier das Diagonalmuster aus Rosette, vier 
Lotosblüten und vier Granatäpfeln zu- 
sammenfaßt, ist dichter an das das Oua- 
drat bezeichnende Palmettenkreuz heran- 
gerückt und isoliert das Diagonalornament 
nicht so stark von dem Palmettenkreuz 
wie in Kisch; Licht und Schatten sind hier 
gleichmäßiger verteilt. Am häufigsten aber 
sind in Ktesiphon die Platten, in welchen 
ein vegetabilisches Element, also beispiels- 
weise ein Granatapfel, von Halbpalmetten 
umrahmt in unendlicher Reihung neben- 
einandergestellt wird!8. Als letztes Orna- 
ment aus Ktesiphon möchte ich auf das 
Kassettenmuster einer Leibung in Ma’- 
aridh V hinweisen. Die Eigentümlichkeit 
bei diesem Ornament besteht zunächst ein- 
mal darin, daß es nicht in eine Gipsstuck- 
platte gepreßt oder geschnitten ist, son- 


16 E. Kühnel, Die Ausgrabungen der zweiten 
Ktesiphon-Expedition 1931/32 Abb. 25. 
1? Ebenda Abb. 17. 18 Ebenda Abb. ı8. 20. 


dern daß das Ornament in Gipsstuck auf 
das Mauerwerk aufmodelliert ist und damit 
der hellenistischen und römischen Gips- 
stucktechnik entspricht: ein Muster aus 
achteckigen Kassetten, jede Kassette mit 
einem eigenen Rahmen; die Füllung so- 
wohl der Vierecke als auch der Achtecke 
immer mit neuem Muster. Im Zusammen- 
hang mit diesem Ornament wurden groß- 
figurige Tiere und Eroten gefunden, die zu 
Bildszenen auf den Wänden zusammen- 
gefügt gewesen sein müssen. Die Aus- 
gräber von Ktesiphon nehmen an, daß alle 
dort gefundenen Stucke, so unterschiedlich 
sie auch sein mögen, im großen ganzen 
einer Zeit angehören müssen, und nehmen 
für ihre Entstehung das 6. Jh. in Anspruch?®, 
Dafür spricht auch, daß Ktesiphon im 
6. Jh., vor allem unter Chosrau I. und 
Chosrau II., eine neue Blüte erlebt hat. 
Die nächsten — nun verhältnismäßig 
gut zu datierenden — Stucke gehören nicht 
mehr der sasanidischen Periode an, son- 
dern der frühislamischen Zeit, der Zeit der 
Omajaden von Damaskus. Sie stammen 
von dem Wüstenschloß Oasr el-Heir, 6okm 
westnordwestlich von Palmyra, und wer- 
den von ihrem Ausgräber D. Schlumberger 
in die 1.-Hältte, des” 8, hs: datiert 
Auch hier sind die Stucke nicht mehr an 
den Wänden anhaftend gefunden, sondern 
in Fallage in den Räumen und im Hof des 
Schlosses. Die Wandflächen sind wieder mit 
großen Platten verkleidet, in welche die 
Ornamente mit Hohlformen eingedrückt 
sind. Die geometrische Grundstruktur der 
Flächenaufteilung tritt hier wieder deutlich 
hervor (Abb. 23), indem beispielsweise das 
übereck gestellte Quadrat durch breite 
Örnamentleisten betont wird, in deren 
Schnittpunkten Rosetten angebracht sind. 
Die Felder der Quadrate sind mit einander 
verwandten, aber wechselnden Motiven an- 
gefüllt, die alle ihre Vorläufer in den sasani- 
dischen Gipsstuckornamenten haben. Im 
Gegensatz zu den Stucken von Ktesiphon, 
die vorwiegend steil und tief in die Platten 
eingegraben waren, sind die Ornamente von 


19 Ebenda Abb. 42. 20 Ebenda 22ff. 

?l Schlumberger, Les Fouilles de Qasr el-Heir 
el-Gharbi (1936— 1938), Rapport Preliminaire 
(Deuxieme Article), Syria 20, 1939, 334. 
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Abb. 22. Hallenwand einer sasanidischen Villa bei Kisch 
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Abb. 23. Wandstuck aus Oasr el-Heir el Gharbi 


Oasr el-Heir wieder kerbschnittartig schräg 
eingetieft. Es bedarf schon fast nicht mehr 
der Erwähnung, daß die Ornamentfläche 
mit einem einschließenden Streifen gerahmt 
war. 

Am besten datiert sind, wie schon ge- 
sagt, die Stucke von Samarra, die in drei 
Stilgruppen unterteilt werden. Diese Un- 
terteilung hat schon E. Herzfeld vorge- 
nommen ??, ohne mit der stilistischen Grup- 
pierung eine Datierung zu verbinden. E. 
Kühnel behält die Gruppierung von Herz- 
feld bei, datiert aber die Gruppen so, daß 
er die beiden ersten Gruppen a und b der 
Zeit vor 850, die Gruppe c der Zeit 850 bis 

22 E. Herzfeld, Der Wandschmuck der Bauten 
von Samarra und seine Ornamentik 4f. 


881 zuschreibt??. Ich glaube, daß man sich 
im ganzen der Auffassung Kühnels an- 
schließen darf, mit der Einschränkung 
allerdings, daß die Muster der Stile a und 
b auch in der Stilperiode c noch ausgeführt 
werden können, nicht aber umgekehrt. 
Das geometrische Grundschema bei den 
Mustern des ersten und zweiten Stiles ist 
im wesentlichen immer wieder ein Quadrat, 
auch schachbrettartig unterteilt, gelegent- 
lich das Ganze übereck gestellt, die geome- 
trische Struktur aber immer, wie bei dem 
letzten Beispiel von Ktesiphon und bei dem 
Beispiel von Oasr el-Heir, durch einen 
breiten Streifen betont, der die flächen- 
füllenden Elemente trennt und verbindet. 
23 E. Kühnel, Die Islamische Kunst 305. 
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Bei den Füllornamenten des Stiles a ist 
die Nachbildung vegetabilischer Muster 
noch absolut deutlich, die Verteilung von 
Licht und Schatten durch schwach re- 
liefierte Oberfläche und steil ausgehobenen 
Grund etwa 50 zu 50 (Abb. 24). Bei den 
ÖOrnamenten des Stiles b, die demselben 
Grundschema folgen, im Prinzip also 
Schachbrettmuster sind, entfernt sich das 
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I. Jhs., ist die geometrische Aufteilung der 
Platte gleichzeitig das Ornament. Schon im 
2. Jh. dringen hellenistische Formen, die 
ursprünglich nur bei den tektonisch be- 
dingten Gliedern der Fassaden, den Säulen- 
und Pilasterkapitellen zu verspüren waren, 
auch in die Ornamentik der in Gipsstuck 
geschnittenen ÖOrnamentplatten ein. Der 
vorwiegend achämenidische Einfluß ist nur 


Abb. 24. Wandstuck des Stiles a aus Samarra 


flächenfüllende Ornament schon sehr er- 
heblich von den vegetabilischen Vorbildern 
(Abb. 25); ein Linienspiel beginnt, das die 
Blätter zu Fischblasen und anderen Formen 
werden läßt, und die anstehende Fläche 
überwiegt jetzt den ausgehobenen Grund, 
so daß die Aushebungen fast nur noch wie 
sich manchmal verbreiternde Linien in Er- 
scheinung treten. Diese Abstraktion von 
den naturhaften Formen steigert sich bei 
den Ornamenten des spätesten Stiles, die fast 
ganz aus der gebogenen Linie entstanden, 
sich schon erheblich der Arabeske nähern 
(Abb. 26. 27). 

Zusammenfassend sei noch einmal kurz 
wiederholt: Bei den frühsten Gipsstucken, 
bei den Platten der parthischen Periode des 


bei dem Palast von Firuzabad deutlich zu 
spüren. In den Stucken von Kisch ist das 
auf Kreis und Quadrat aufgebaute Grund- 
schema der ÖOrnamentierung bei einigen 
Platten noch vordergründig; bei andern 
ist der Aufbau aus Quadrat und Diagonalen 
noch deutlich zu spüren, wenn auch die 
geometrische Grundfigur überdeckt ist von 
dem in der sasanidischen Periode immer 
mehr zunehmenden vegetabilischen Ele- 
ment, das pflanzliche Formen, Blätter und 
Blüten, nachbildet. Dieses neue Element 
tritt in Kisch auch ohne Bindung an ein 
geometrisches Grundschema auf. Watelin 
sieht in den Büsten der Villa II, die dem 
Baubefund nach etwas jünger ist als die 
Villa I, aus der die hier gezeigten Stucke 
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Abb. 26 und 27. Wandstuck des Stiles c aus Samarra 


stammen, das Porträt Schapurs II. Die nahe 
Verwandtschaft eines Teils der Ornamente 
mit denen der Stucke von Assur läßt es 
wahrscheinlich werden, daß diese in den 
Beginn des 4. Jhs., wenn nicht an das 
Ende des 3. Jhs. gesetzt werden dürfen. 
Soweit wir die Funde von Damghan heute 
beurteilen können, dürften sie zwischen 
den Stucken von Kisch und Ktesiphon 


stehen. In Ktesiphon ist die Verselb- 
ständigung des Pflanzenornaments noch 
weiter fortgeschritten, die Musterkarte 


durch die Verwendung figürlicher Motive 
noch bereichert, die geometrische Grund- 
struktur nur schwer erkennbar, wenn sie 
nicht wie bei der zuletzt erwähnten Platte 
von Ma‘aridh stärker vereinfacht, nun auf 
eine neue Weise hervorgehoben wird, so 
nämlich, daß die Grundfigur selbst als 
Rahmen für die Flächenfüllung beson- 
ders betont wird. Durch diese neue Um- 


formung des ÖOrnamentstiles werden die 
Stucke von Ktesiphon den Stucken der 
islamischen Periode nahegerückt. Die Ent- 
wicklung setzt sich fort. Sowohl in den 
Stucken von Oasr el-Heir als in den 
Stucken des Stiles a von Samarra findet 
sich das auf eine einfache geometrische 
Form gebrachte, meist schachbrettartige 
Grundmotiv durch Leisten betont und 
variiert als Rahmen für vegetabilische 
Ornamente, die sich aber wahrscheinlich 
unter dem Einfluß des Bilderverbotes des 
8. Jhs. immer mehr von der naturhaften 
Form entfernen und im letzten Stil von Sa- 
marra schon fast vollkommen zum Linien- 
muster, das sich der Arabeske nähert, ge- 
worden sind. Mit dieser Entwicklung würde 
sich in gewissem Sinne der Kreis schließen. 
Das geometrisch-abstrakte Ornament der 
parthischen Zeit wird von naturalistischen 
Formelementen überdeckt, diese werden 


NN 
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dann selbst aus ihrer ursprünglichen Natur- 
nähe immer mehr zur Abstraktion und zu- 
letzt wieder zu Linien; diese allerdings sind 
viel weniger leicht zu fassen als die Kreis- 
linien und Geraden der parthischen Zeit. 
Ich weiß, daß das System, das ich zu er- 
kennen glaube, nur ein Gerippe ist, ich 
glaube aber, daß man es, wenn man erst 
mehr Stucke der sasanidischen Zeit kennen 
wird, weiter wird ausbauen können, und 
daß in ihm die innere Zusammengehörigkeit 
der drei großen nachchristlichen Stilperioden 
des vorderen Orients und ihre Verbindung 
mit dem Mittelmeergebiet deutlicher wird. 


Sitzung des Arbeitskreises 
am Io. April 1951 
Herr Hellmut Sichtermann referiert zur 
Frage: »Symbol oder Attribut in den Dar- 
stellungen einiger archaischer und späterer 
Monumente«. 


Sitzung am 8. Mai 1951 
Herr Ernst Heinrich trägt vor über das 
Thema: »Von sumerischen Tempeln und 
ihrer Kulteinrichtung«. 


Sitzung am I2. Juni Ig5I 
Frau Ragna Enking hält einen Vortrag 
über: »Vergil«. 


Sitzung am Io. Juli Ig5I 
Herr Heinrich Lenzen hält einen Vortrag 
über: »Vorformen der mesopotamischen 
Stufentürme«. 


Sonderveranstaltung am 26. Juli 1951 


Der Vortrag von Herrn Wolfgang Schade- 
waldt behandelt das Thema: »Einblick in 
die Erfindung der Ilias«. Veröffentlicht in: 
Varia Variorum, Festgabe f. K. Reinhardt 
ı3ff. W. Schadewaldt, Von Homers Welt 
u. Werk? ı155{f. 


Sitzung am 2. Oktober 1951 
Herr Friedrich v. Lorenz spricht über: 
»Der Übergang von der klassisch-griechi- 

schen zur hellenistischen Skulptur«. 


Sonderveranstaltung des Arbeits- 
kreises am 9. Oktober Ig5I 

Herr Walter Loeschcke führt durch eine 
Ikonenausstellung aus Privatbesitz. 


Abb. ı und 2. 
Mykenische Vase in Leipziger Privatbesitz 


Sitzung des Arbeitskreises 
am 30. Oktober 1951 


Fräulein Martina Ziemssen referiert als 
Gast: »Zu einigen Werken antiker Kunst 
in Leipzig«. 


I: 


In Leipziger Privatbesitz befindet sich 
ein mykenisches Gefäß, dessen Form und 
Schmuck aus Abbildung I und 2 zu er- 
sehen sind!. Es ist ungebrochen, aus gelb- 
rötlichem Ton mit der Hand gearbeitet, mit 


l Erworben 1948. — Maße: H ır cm, Dm 17,6 
bis 17,3 bis 17,1ıcm in 5 cm Abstand vom Boden. 
Hals-s Haınzcemıs Dmwosem  Eippe:z Braw2rem, 
Dm 8,7 cm. Henkel: H 2cm, Br 1,5 cm, Dm 1,1 
bis 1,3 cm. 
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dichter weißer Engobe überzogen und mit 
brauner, matter Farbe, die von rot über 
gelb bis schwarzbraun reicht, bemalt. Außen 
an der Lippe sowie an der Unterseite sitzt 
eine starke Sinterschicht, die Farbe ist 
teilweise abgeplatzt. Die ausgeprägte Form 
des Alabastron gestattet eine nähere Ein- 
ordnung in zeitlicher Hinsicht mit Hilfe 
der ausführlichen Formtabellen A. Furu- 
marks?. Der gedrungene Körper, dessen 
größte Ausdehnung etwa in der Mitte liegt, 
mit dem niedrigen, konkaven Hals und den 
drei Horizontalhenkeln kommt dem Bei- 
spiel Nr. 81 aus Gruppe II A am nächsten, 
dessen Höhe von Io—ıI6cm schwankt, 
während jüngere ähnliche Typen wie Nr. 82 
und 84 wesentlich kleiner sind. 

Die nächste Verwandtschaft der Deko- 
rationsmotive findet sich bei den Lilien- 
gebilden, ie Furumark zusammenstellt?, 
unter denen jedoch das Schema in seiner 
Gesamtheit nicht enthalten ist. Parallelen 
für dieses liefert die Tabelle des »Sacral 
Ivy«*, die die Herkunft des Musters von 
der Efeuranke beweist, dadurch, daß deren 
Blattformen andere Motive wie Palme, Pa- 
pyros und auch Lilien aufgreifen. Dem Leip- 
ziger Gefäß verwandt erscheinen die Muster 
Nr. 13, vor allem Nr. I4, 15 und 20, die 
als Schmuck von Alabastren auftreten. 
Doch stimmen Form und Dekoration nie 
vollkommen mit unserer Vase überein. 
Eine identische Form zeigt ein Alabstron 
aus dem Kammergrab 518 in Mykene?, 
dessen Ornament in eine frühere Stufe als 
das Leipziger gehört, während ein zweites 
Gefäß des Grabes® mit ähnlicherem Muster 
die spätere gedrücktere Form aufweist. Von 
der Dekoration her finden sich die nächsten 
Parallelen also, wie es scheint, auf jüngeren 
Gefäßen, wie eine Vase aus Chalkis? und 
für die Verbindung mit den aufragenden 
Felszacken einige Beispiele eines Schacht- 
grabes in Demetrias® bezeugen. So ver- 
teilen sich die nach Ferm und Dekoration 


2 A. Furumark, Mycenaean Pottery 41 Abb. ıı. 

3 a.O. 258 Abb. 32. 

* Furumark a. O. 270f. Abb. 35. 36. 

5 A. J. B. Wace, Chamber Tombs at Mycenae 
Taf. 39, 30. 

$ Wace a.©. Taf. 40, 28. 

? D. Fimmen, Die kretisch-mykenische Kultur 
91 Abb. 77. 87 AM. 14, 1889 Taf. 0,6710, 3. 


verwandtesten Beispiele auf die Perioden 
II A—III A ı. Doch scheint die große ele- 
gante Körperform der Leipziger Vase für 
die Datierung bestimmend zu sein, woraus 
zu folgern wäre, daß die Auflösung der Efeu- 
ranke und ihre Vermischung mit der Lilie 
schon in mittelmykenischer Zeit einsetzen. 


I. 


Unter den wenigen Bronzewerken der 
Leipziger Universitätssammlung, die der 
Zerstörung durch den Krieg entgangen 
sind, verdient ein kleines figürliches Relief 
besonderes Interesse? (Abb. 3). Aus dün- 
nem Blech getrieben ist es nur fragmen- 
tarisch erhalten, in neuerer Zeit erst sind 
Teile am Hirschgeweih und Pantherkopf 
verloren gegangen. Die Oberfläche ist mit 
hellgrüner Patina bedeckt, die teilweise 
bräunlich erscheint. Neben den Zerstörun- 
gen durch Abbrechen zeigen sich auf dem 
Hirschschenkel und im unteren Raum zwi- 
schen Löwe und Hirsch ausgefressene Lö- 
cher. Die Umrisse und Innenzeichnung der 
flach getriebenen Körper sind geritzt, 
weitere Belebung bringen gepunzte Punkte. 
In dem hochrechteckigen Feld, das oben 
und rechts von einem Rundstab gerahmt 
wird, der links abgebrochen ist, drängt 
sich eine dreifigurige Tiergruppe: Panther 
und Löwe zerfleischen stehend einen 
aufgerichteten Hirsch. Der Panther, kennt- 
lich an dem en face gedrehten Kopf und 
dem fleckigen Fell, hat sich in den Hals 
des Hirsches verbissen und schlägt die 
rechte Pranke in dessen Körper, während 
die linke noch etwas über dem Halse zwi- 
schen Löwen- und Pantherkopf zu erkennen 
ist. Er steht auf dem rechten Hinterbein, 
dessen vorderer Kontur nur mehr sichtbar 
ist, und krallt das angezogene linke in den 
linken Schenkel des Hirsches, den dieser 
zurückgestellt hat. Die Vorderbeine des 


® E. Bielefeld verdanke ich den Hinweis, daß 
das Relief Anfang des 20. Jhs. aus der Sammlung 
Warren und Marshall durch Schenkung in den 
Besitz des Archäologischen Institutes gelangte. 
Da das Bronze-Inventar verbrannte, fehlt jede 
weitere Nachricht. — Maße: Erhaltene H 10,9 cm, 
erhaltene Br 10,7 cm, Br des Randes o,5 cm. 
Urspr. H ca. 13—ı14 cm, Br ca. 11,4 cm. Stärke 
des Bleches */,, mm, getrieben bis zur H von 
1,5; mm (am Rande). 
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Abb. 3. Bronzeblech der Leipziger Universitätssammlung 


Hirsches sind vorgestreckt, der Fuß hängt 
abgewinkelt herab. Sein breiter, massiger 
Hals reicht waagerecht nach links über den 
Körper des Panthers hinweg, vom Kopf ist 
nur das herabhängende Ohr erhalten, neben 
dem man am Bruchrande den Kontur der 
langen Geweihstange erkennen kann. Einen 
Rest der seitlichen Sprosse zeigt das linke 
Fragment. Der Löwe umgreift mit der 
Pranke den Oberkörper des Tieres und 
schlägt den geöffneten Rachen in seinen 
Bug. Aus der mächtigen, rautenförmig 
unterteilten Mähne heben sich das runde Ohr 
und eine eigenartig geschwungene Locke 
heraus. 


Die Zeichnung der schlanken, straff ge- 
spannten Körper ist klar und knapp; wenige 


8 AA. 1952 


Linien genügen als Muskelangabe; die 
Bauchpartie ist jedesmal abgesetzt und als 
andersfarbig angedeutet. Zu welchem Zweck 
das Relief diente, läßt sich nicht mehr fest- 
stellen. Es haben sich keine Nagellöcher 
erhalten. Auf der Suche nach ähnlichen Dar- 
stellungen dieses eigenartigen Motivs findet 
sich als einzige Parallele ein zweifach aus- 
gepreßtes Bronzerelief in Berlin!®, das eine 
völlig identische Handlung zeigt. Trotz des 
gleichen Motivs fallen zahlreiche Unter- 
schiede auf. Die Treibarbeit ist plastischer, 
die Oberfläche reicher detailliert, die Re- 
liefgestaltung unruhiger geworden. Die Ge- 


10 Berlin, Antiquarium Inv. 2174/5. Führer 
Antiqu. Berlin I Bronzen 71. H. Mühlestein, Die 
Kunst der Etrusker Abb. 152. 
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Abb. 4 und 5. Terrakotta-Statuette der Leipziger Universitätssammlung 


stalten selbst sind kleiner, zierlicher, aber 
auch naturalistischer, die Formen eleganter, 
spitzer, ja dekorativer. Einzelheiten wie 
Löwenschwanz, Vorderbeine des Hirsches 
und Hinterpranke des Panthers haben sich 
verändert, doch läßt sich das Fehlende des 
Leipziger Stückes nach diesem ergänzen. 
Es ist zweifellos wesentlich später aufgrund 
eines solchen Vorbildes entstanden. Die 
landschaftliche Zuweisung hat oft ge- 
schwankt!!, zuletzt wurde es in die Nähe 
der attischen Kunst des mittleren 6. Jhs, 
gesetzt 2. 

Trotz der Häufigkeit des Tierkampf- 
themas in der archaisch-griechischen Kunst 


11 C, Friedrichs, Berlins antike Bildwerke II, 
Kleinere Kunst und Industrie im Altertum 475. 
Zahn, AM. 28, 1903, 19I. E. Kunze, Kretische 
Bronzereliefs 173f. Anm. 104. Payne, ]JHS. 53, 
1933, 123. 

12 W. Hilgemann, Die Tierkampfgruppe in der 
griechisch-archaischen Kunst. Ungedruckte Mar- 
burger Diss. 1946, 21. 56f. 


findet sich kein weiteres Beispiel für die 
aufgerichtete Dreiergruppe. Die Vorbilder 
sind in der vorderasiatischen Kunst zu 
suchen", die dann in der griechischen Flä- 
chenkunst zu den bekannten Löwenwappen 
erstarren #. 

Der Mangel an erhaltenen Werken der 
Metallkunst des 7. Jhs. ermöglicht es nicht, 
das Leipziger Relief, das keine Verwandt- 
schaft zu den bekannten Gefäßstilen auf- 
weist, einer bestimmten Landschaft oder 
Gruppe zuzuschreiben. Von den Olympia- 
Reliefs setzt es sich deutlich ab, bezeugt 
aber durch seine hohe Qualität eine bedeu- 
tende Werkstatt. Es mag um die Mitte des 
7. Jhs. entstanden sein. 


13 Spielbrett aus Ur: H. Th. Bossert, Geschichte 
des Kunstgewerbes III 416 Taf. 26, 2. — Siegel- 
zylinder: A.Moortgat, Vorderasiatische Roll- 
siegel Nr. 104. 284. 

14 Ein mykenisches Siegel (H. Th. Bossert, Alt- 
kreta? Abb. 326a) zeigt die gleiche Tierkampfgruppe 
wie die Reliefs, doch ist seine Echtheit fraglich. 


— 
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Abb. 6 und 7. Terrakotta-Statuette der Leipziger Universitätssammlung 


EI. 


Der Leipziger Universitätssammlung ge- 
hört eine weibliche Terrakotta-Statuette 
(Abb. 4—8), die schon wegen ihrer Größe 
Beachtung verdient!?. Sie ist aus gelb-röt- 
lichem, fein geschlämmten Ton mit weich- 
fettiger Oberfläche aus zwei Formen ge- 
preßt, deren Nahtstellen noch erkennbar 
sind. In Gips ergänzt und getönt wurden 
die rechte Schulter und Brust mit Hals bis 
zum Kinnansatz und einige kleinere Teile 
des Gewandes und Sockels. Ein Bruch, des- 
sen Linie über Kniehöhe um die Beine her- 
umführt, wurde durch eine derbe Flickung, 
von der die beiden Löcher auf dem gerafiten 
Gewand herrühren, ausgebessert. 

Es ist eine Mädchengestalt in der be- 
kannten Haltung der ionischen Koren, die 


15 Maße: Ges. H 48,1cm, H von Plinthe an 
44,8. Plinthe: H 3,1— 3,6, L 12,4 und 12,9, Br 15,8 
und 16,1. Füße: L rechts 10,7, links 9,4. Kopf: 
H von Kinn bis Diadem 38,5. 


£E* 


in der Linken einen kleinen Vogel zwischen 
den Brüsten hält, während die Rechte das 
weite Gewand neben dem etwas zurück- 
gesetzten Bein rafft. Über dem weit herab- 
schleppenden Chiton liegt das gefaltete 
schräge Mäntelchen mit abgetrepptem Saum. 
Das linear gewellte Stirnhaar grenzt ein 
Diadem von der Haarmasse ab, die mit auf- 
liegender Mittelsträhne auf den Rücken 
herabfällt, während je zwei runde Sträh- 
nen auf die Brust hängen. Die Körper- 
formen sind weich und voll, die Gestalt ge- 
drungen und schlecht proportioniert. Der zu 
groß erscheinende Kopf sitzt schief auf dem 
Körper. Besonders die Seitenansicht läßt 
den unorganischen Bau hervortreten. 
Dieser Mädchentypus ist vor allem durch 
die rhodischen figürlichen Alabastren be- 
kannt!®, die aber stilistische Unterschiede 
aufweisen: zierlichere Gestalt, einfacheres 
Mäntelchen und anderer Gesichtsschnitt 


aWinten, Iypen Are. 
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mit spitzer Nase, kleinem Kinn und hoher 
Stirn. Phönikische Statuetten!” zeigen ähn- 
lichere, weiche, ja schwammige Körper- 
formen, erscheinen aber zu ungriechisch. 
Die relative Größe des Leipziger Werkes 
erlaubt Vergleiche mit der Großplastik. 
Eine Marmorstatue aus Klazomenai im 
Louvre!8 weist Ähnlichkeiten auf. Weich- 
heit der Glieder, Schleppen des Gewandes 
auf die Füße, breite Brust und gleiche Haar- 


Abb. 8. Kopf der Statuette Abb. 4—7 


strähnen, wenn auch die Durchführung 
plastischer ist und eine entwickeltere Stil- 
stufe verrät. 

Die östliche Herkunft läßt sich vielleicht 
durch Gegenüberstellung anderer Köpfe 
noch etwas enger begrenzen. Gleiches Profil 
und ähnliche Haarbildung findet sich an 
einem männlichen Oberkörper der ephesi- 
schen Säulentrommeln !?, während ein weib- 
licher Kopf?° verwandtes Stirnhaar zeigt. 
Völlig abweichend jedoch ist die Bildung 
der Augen. 

Zwei kleine, für samisch gehaltene Terra- 
kottafragmente aus Larisa am Hermos?! 


17 Louvre; Heuzey, Cat. Terr. Cuit. Louvre 
en, Si 

18 BCH. 32, 1908 Taf. 3. Langlotz, Bildhauersch. 
Taf. 60, cc. 

19 Brit. Mus. Bogo: Brit. Mus. Cat., Price, 
Sculpture I ı 50f. Abb. 41. 

20 Brit. Mus. B 91: Brit. Mus. Cat., Price, 
Sculpture I ı Taf. 5. 

21 Larisa am Hermos III Taf. 6, 6. 7. 


lassen sich hier in die Nähe rücken, ebenso 
der Kopf einer Kleinbronze aus Samos??. 
Die Leipziger Kore wird am Ende des drit- 
ten Viertels im 6. Jh. entstanden sein und 
in die Nähe des samischen und milesischen 
Raumes gehören. 


IV: 

Eine Fragmentgruppe der reichen Leip- 
ziger Scherbensammlung, die bisher nur von 
J. D. Beazley erwähnt wurde, soll hier ver- 
öffentlicht werden (Abb.g.ıo). Es sind 
Teile einer dünnwandigen°*, rotfigurigen 
Schale des Epiktet mit Außendarstellungen 
in der Nähe des Randes. Das größte zu- 
sammenpassende Stück von 8 Scherben hat 
oben eine Länge von I4 cm. Auf diesen wie 
den übrigen Fragmenten sind die Reste von 
Kentauren sichtbar, die Herakles auf der 
Pholo& begegnen. Der Held selbst, von des- 
sen Löwenfell noch eine Tatze herabhängt, 
hebt den Deckstein vom Pithos, während 
auf der anderen Seite Pholos den Kantharos 
hält und die weiteren Kentauren mit Ästen 
und Felsblöcken nahen. Mit Feinheit und 
Schwung hat Epiktet die ausdrucksvollen 
Köpfe der Unholde gezeichnet, für die er 
den bekannten Silenstyp verwendet. Das 
Tierische der Mischwesen soll durchaus be- 
tont werden. 


Die Darstellung der Pholos-Geschichte 
war besonders in Athen beliebt und geläufig 
und wurde in der schwarzfigurigen Vasen- 
malerei ausführlich in aufeinander folgenden 
Szenen geschildert, während das übrige 
Griechenland und Italien den Kentauren- 
kampf des Herakles ohne Verbindung mit 
der Pholossage vorzieht®. Als erster rot- 
figuriger Maler greift Epiktet das Thema 
mit der Leipziger Schale auf. Von ihm ist 
noch eine weitere Kentaurendarstellung er- 
halten %, die Herakles — denn er ist doch 


?® E. Buschor, Altsamische Standbilder 3 
Abb. ı8r. 193. 

22 T 3581. Beazley, AVP. 47 Nr. 33. 

2? Dicke 3 mm. 

25 Aber P. V.C. Baur, Centaurs in Ancient Art 
Nr. 228 Abb. 21. H. Payne, Necrocorinthia Taf. SL, 
10. — Siehe auch die Reliefs von Assos und 
Samsoun, Baur a. O. Nr. 182. 183. 

SIBLIEAMUELT92ZO TI TT. BrMOu. 4, 1929/30 
Taf. 55. Beazley, AVP. 47 Nr. 32. 
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Abb. g und Io. Scherben einer Schale des Epiktet. Leipzig, Universität 


wohl trotz der Bartlosigkeit gemeint — im 
Kampf zeigt. Sie scheint der gleichen Zeit 
anzugehören. Mit einer ähnlichen Szene 
bemalte etwas später der Nikosthenes- 
Maler eine Schale der Sammlung Brooks in 
Tarporley?”, die den eigenartig gespreizten 
Stil des Meisters vorführt. 

Im 5. Jh. ist dann auch die Begegnung 
mit Pholos vor Beginn der Kampfhand- 
lungen wieder beliebt geworden. Am leben- 
digsten und anschaulichsten hat wohl der 


2? JHS.43, 1923 Taf. 3. Beazley, AVP.99 Nr. 13. 


Kleophrades-Maler sie uns hinterlassen ®, 
der damit beginnt, das Individuelle, schon 
Menschliche der Mischwesen auszudrücken, 
und dadurch die nahe Klassik ankündigt. 


Bei der Winckelmannfeier 
die traditionsgemäß am 9. Dezember Ig5I 
stattfindet, hält Herr Wilhelm Unverzagt 
den Festvortrag über: »Valentinianische 
Befestigungen am Oberrhein«. 


28 ].D. Beazley, Der Kleophrades-Maler Taf. 22. 
Ders., AVP. 125 Nr. 51. 
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JOINT COMMITTEE OF GREEK AND 
ROMAN SOCIETIES 


If the normal three year cycle were ob- 
served the next Conference organized by the 
Joint Committee of Greek and Roman So- 
cieties would take place in August 1954 in 
Oxford. In that year, however, the Classical 
Association is arranging to celebrate its 
Jubilee; the International Federation of 
Classical Societies is arranging a special con- 
ference at Copenhagen in August in honour 
of Johan Madvig, the hundred and fiftieth 
anniversary of whose birth falls that year; 
and the British Association for the Advance- 
ment of Science is to hold its annual meeting 
in Oxford in September. In view of these 
events the Committee has reluctantly deci- 
ded to postpone the time of the next mee- 
ting to 1955, and has provisionally fixed 
August 4th—ıIIth. The meeting will be 
held in Oxford. 


INTERNATIONAL COMMITTEE ON 
ANCIENT GLASS 


At a meeting held in Brussels during 
April, 1952, a program for the production 
of acomprehensive written work on ancient 
glass was launched by the organization of 
the International Committee on Ancient 
Glass, consisting initially of the following 
members: Mme G. Faider-Feytmans, Dr. 
Donald B.Harden, Dr. C. J. Lamm, Mr. Ray 
W. Smith, and Mr. W. A. Thorpe. The for- 
mation of the Committee reflects a wi- 
despread conviction in archaeological circ- 
les that an authoritative work on this sub- 
jekt is long overdue and that its accomplish- 
ment will require the collaboration of a 
group of scholars and specialists. 

This undertaking was first envisaged in 
1949, when the Archaeological Institute of 
America, at the suggestion of Dr. Harden 
and Mr. Smith, appointed a committee to 
investigate the need for a published work 
on ancient glass and, in case the need was 
found to exist, to investigate means of 
accomplishing such a project. In the summer 
of 1950, the Institute’s committee, under 
the chairmanship of Mr. Ray W. Smith, 
called a conference in London to explore 


the problem. The assembled archaeologists, 
drawn from several countries, recommended 
that a project be immediately organized 
under the guidance of an International 
Committee, which it was hoped would 
enjoy the approval of national archaeologi- 
cal bodies, but which would not be subsi- 
diary to any such organization. Asa result, 
the Archaeological Institute of America 
suggested that a group selected from the 
London conferees proceed with the esta- 
blishment of an International Committee, 
at the same time advising a number of 
national archaeological societies of this de- 
velopment, with the suggestion that they 
join the Institute in granting the Inter- 
national Committee their sponsorship. At 
the Brussels meeting, Mr. Ray W. Smith 
was elected Chairman of the Committee and 
Dr. Donald B. Harden, Deputy Chairman 
and Archaeological Director. 


The following six archaelogical organi- 
zations have already expressed approval of 
the formation of the International Com- 
mittee: 

The Archaeological Institute of Ame- 
rica, 

Kungl. Vitterhets Historie och Antik- 
vitets Akademien, 

Society of Antiquaries of London, 
Society for the Promotion of Roman 
Studies, 

Svenska Arkeologiska Samfundet, 
Deutsches Archäologisches Institut. 


Similar action is expected from societies 
in numerous other countries. Although the 
granting of sponsorship does not imply 
financial or other specific obligations, such 
support is expected to facilitate the Com- 
mittee’s activities in various ways. Finan- 
cial aid for this project will be sought from 
both international and national sources. 
The International Committee will be 
expanded to include a representative from 
each of fifteen areas, encompassing all 
countries in which ancient glass has been 
found or in which such objects are publicly 
or privately held. As soon as the Committee 
is complete, an Executive Council will be 
established from the members of the Inter- 
national Committee in order to avoid too 


NN 


ZN ANZEIGEN 238 


frequent meetings of a large international 
body. Each member of the International 
Committee will organize one or more na- 
tional advisory committees to assist in the 
project within his region. 

The International Committee will proceed 
in two phases: (a) census of existing an- 
cient glass and a bibliographic search of all 
countries: (b) preparation of the written 
production. It will require a series of vo- 
lumes to present adequately the artistic, 
historical, and technical aspects of the 
subject. All periods will be covered, from 
the origin of the art in early occidental and 
oriental centers, through all subsequent pe- 
riods preceding the revival of the industry 
in Western Europe around the twelfth 
century, A. D. Arrangements are now being 
made for the first phase, including the 
drafting of a census-taker’s manual, the 
establishment of a multilingual glossary, 
and the preparation of data cards for the 
statistical recording of the census. 

It is anticipated that the census in each 
country will be taken by students or other 
qualified personnel working on grants, and 
it is hoped that any person interested in one 
of these assignments, as well as anyone 
otherwise in a position to collaborate, will 
make his interests known to the Committee’s 
Chairman, whose address is: Ray W. Smith, 
U.S.Commissioner, Military Security Board, 
Koblenz, Germany. 


IDENTIFIZIERUNG 


Die schöne attische sf. Lekythos (He- 
rakles und Kyknos), die Adl. 52, 1880 Taf. 
M 3a, 3 = Reinach, RV. 1344 abgebildet 
ist und schon für Reinach als verschollen 
galt, sah ich im Dezember I949 in der 
Sammlung des Herın Fritz Lugt, Lange 
Vijverberg 14, Haag. Meine Indentifizierung, 
die erst I952 nach meiner Zeichnung und 
Notizen gemacht wurde, ist, wie Herr Lugt 
mir freundlichst mitgeteilt hat, später von 
Professor E. Haspels, Amsterdam, nach Ver- 
gleichung der Abbildung mit dem Originale 
bestätigt worden. 

Äke Elmqvist 
phil. lic. 


(Universität zu Gothenburg) 


BIBEIOTHEK ARNDT 


Die Denkmälerpublikationen von Paul 
Arndt (Denkmäler griechischer und rö- 
mischer Sculptur, Grie hische und römische 
Portraits, Einzelaufnahmen antiker Sculp- 
turen) werden nicht mehr fortgesetzt. Die 
Firma Bruckmann hat den Rest von Nega- 
tiven und Abzügen der Bibliothek Arndt 
(Archaeologisches Institut Erlangen) über- 
wiesen. Interessenten werden gebeten, sich 
dorthin zu wenden. 


Erlangen Georg Lippold 
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Die Spaltenzahlen des Archäologischen Anzeigers sind kursiv gedruckt 


Abkürzungen: Br(n). = Bronze(n). G(n) = Gemme(n). L. = Lampe. M. = Marmor. Mos(en) = Mosaik(en). Mze(n). 
Münze(n). Rel(s). = Relief(s). Sk(e). = Sarkophag(e). Sp. = Spiegel. Sta(n). = Statue(n). Stt(n). = Statuette(n). Tk(n). 
Terrakotte(n). V(n). = Vase(n). Wgm. = Wandgemälde 
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58 f. 
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Caesar, Porträt 123 f. 
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Eretria 85{. 
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Eroten auf sasanidischen Stucken 272 
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Gottheit und Herrscher 77 

Grab, Athen, Agora, mykenische und proto- 
geometrische Gräber 152, 162f., I7I, 182, 184, 
— Stele 166; Budapest, — Stele 41; —beigaben, 
attische 97f. 

Griechische und assyrische Kunst 73 


Haarwiedergabe, spätantike ıızff., ı120{f., 
123, 135, 139, 140 

Hadrian 77 

Hahn auf Rel. 126 

Hammurabi auf Rel. 63f. 

Hasenjagd auf Rel. 4ı 

Hatra 199f., 210 

Helena auf V. 166 

Hellenistische Architektur, Datierung 25f. 
Bauten in Kleinasien, —s Kunstideal 3f. 

Herakles 90, auf Rel. 388f., gıf., 63f., Stte. 
86 ff., auf V. 78, 81, 83ff., gI, 60ff., 232, 238 

Hermodoros von Salamis 28 

Hermogenes2/227,,70/7. 17. 23.25,.271430 

Heruler ıoıf. 

Hesperidenäpfel bei Herakles 86 

Hippolytos 35f., auf Sk. 35ff. 

Hirsch auf. Rel. 224f., 227, —jagd auf Sk. 32, 
35, 39 
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Historienbild, historisches Rel. 43ff., 76 
Hund auf V. 83f., 86 
Hyakinthos 74, 79 


Jagd, kalydonische gof., — darstellungen, sume- 
rische, assyrische 64, 69, — ske. 31ff., — szene 
auf Rel. 131 


Ialysos, Münzzeichen 85 

Ikonen 22T 

Tolaoszaut V2 82, 8314830 

Jonische Architektur 5f., —r Stil 85, 87f., 57 
Iulierdenkmal, St. Remy 35 
Iuppitersäule, Mainz 48 


Katze auf Rel. 126, 130 

Kentauren auf Rel. 122, aut V. 2327. 

Keyx 89 

Kimon von Kleonai 88 

Kirche der Hl. Apostel, Athen 171, 178 

Kisch 55, Stucke 202, 205f., 209 ff., 218 

Klassik, griechische 96, 99 

Klassizismus, spätantiker attischer 113, 116, 
I1g, I121f:, 139f., 142, gallienischer 135,137, 
139, I4I 

Klazomenai 85, 88 

Kleippides 170 

Kleophon 169f. 

Konstantin ıff., Porträt ıoff. 

Kopf, Zeus— von Aigeira 1722; Athen, ‘Blonder 
Ephebe’ ror; Belgrad, Br. — Konstantins 22; 
Berlin, Herakles — 94; Boston, Herakles— 92; 
Cambridge, Serapis— 117f., Zeus—, Ton 102 f.; 
Frankfurt, Zeus—, Ton 1176, 122; Izmir, Jüng- 
lings— 55; Kairo, Jünglings— 48f.; Kopen- 
hagen, Herakles— 94f., Zeus— 113[/.; London, 
Götter — 122, Herakles— 94, 96, 100, Sesostris— 
45; München, Zeus— 115f., 122; New York, 
Konstantins— 22; Otricoli, Zeus— 113f., 1I6ff.; 
Parma, Zeus— IIof., 122; Perinth ror; Rom, 
Konservatorenpalast, Br. — Konstantins 22f., 
— der Konstantinsstatue 1o0f., ı18ff.; spätantike 
attische —e 133ff., 139f. 

Kresilas or 

Ktesiphon, Stucke 202, 210f., 216, 219f. 

Kyknos 86, 89, 92, auf Rel. 89, auf V. 90, 238 

Kypseloslade 84 


Labarum bei Konstantin 28 

Lampen, spätantike attische Ton— o99ff. 

Landschaftsmalerei in der Triumphalkunst 
73% 
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Lanuvium, Ausgrabungen Io2f. 

Le..., spätantiker Töpfer 108, 126 

Livia Boulaia 156 

Löwe auf Rel. 50f., 54, 77, 130ff., 224f., 227, 
auf Sk. 34, 37ff., —fell des Herakles 89 

Lysikratesmonument, Athen 35f. 


Lysipp 81, 93, 99 


P. Sepullius Macer 144, 146 

Makron 85 

‘Maler der Brüsseler Oinochoen’ 96 

Malerei, Fries der Synagoge von Dura-Europos 

74f., griechische ‘rotfigurige’ Malerei 88, Ikonen 

221, Wgm. sasanidischer Schlösser 75 

Mandrokles von Samos 73 

Mannheimer Maler 93, 95ff. 

Marcus-Säule 48 

Maridianus 146 

Maus (?) auf Rel. 126 

Maxentius 3, 27 

Meleager 36 

Menelaos auf V. 166 

Mesopotamien, Stuckarbeiten 188. 

Messer, Br., als Grabbeigabe 164f. 

Mettius 124 

Mithras (?) auf Rel. ı1ı8 

Monumentalität in der römischen Kunst 76 

Mosaik, Alexander— 99, —‘Standarte’ aus Ur 

55. 

C. Mucius 28f. 

Münzen, attische — mit Eulen 95, chalkidische 
78ff., 82, von Eretria 85, Denar des Antonius 
146f., I50f., Caesar— 124, I29f., 133f., I44, 
146f., des Constantius iunior 28, Konstantins 


27f., Vetranio— 28 
Muscheln als Grabbeigabe 163 
Muse, Giebelfigur (?) 167 
Myron 79f., 92f., 999. 


Naram-Sin auf Rel. 57ff., 64 

Naumachios, spätantiker Töpfer ıo2t., 108, 
120,737 

Nikosthenes-Maler 233 

Nimrudkunst 68 

Ningirsu auf Rel. 55 


Obelisk 76, Assurnasirpals I. (?) 66ff., ‘schwarzer 
’ Salmanassars III.: 70, der Semiramis in 
Babylon 76, ‘zerbrochener’ — 66, 
Ninive aus Theben 76 
Obsidian-Pfeilspitzen, Grabbeigabe 165 
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Oktopus als Schildzeichen 85 

Orientalische Elemente in der römischen Kunst 
43H. 

Ornamente, parthische 192f., auf spätantiken 
Tonrels. ıı$f., 121 


Panther auf Rel. 224f., 227, auf Sk. 34, 37 

Patrize Iı19, 130 

Pauson 99 

Penthesilea-Maler 69 

Perikles 168f., Porträt ror 

Perser auf G. 97, auf V. 95ff. 

Pfannen, Ton-= 102, 113 

Pferd s. Reiter 

Phaidra auf Sk. 37, 39 

Phidias 96, 99 

Philosoph auf Rel. 185f. 

‘Phobos’ als Schildzeichen 78, 87 

Pholos auf V. 232f. 

Pireithos, spätantiker Töpfer ı06ff., 126 

Polygnot 40, 46, 99 

Polyklet 82, 85, 92, 96 

Porträt: Bahram V. 210; Caesar, Acireale 730, 
Castello di Aglie 123f., 140, Berlin, Grün- 
schiefer 729, Budapest 127, Campo Santo 126, 
Florenz 136f., Luxburg 129, Münchener Resi- 
denz 136f., 142, Neapel 131, 135 f., Nottingham 
127, Nymwegen 126, (?) Parma 143, Pisa 145, 
148, Rom, Mus. Chiaramonti 127f., 13I, 135, 
145, Villa Mattei 142, (?) Mus. Nuovo 743, 
Senatorenpalast 136, Sta. an den Rostra 157, 
Torlonia 137, 138f.; jüngere Faustina 118; 
Schapur II. 270, 219; Themistokles 100f.; 
weibl. Kopf von der Agora 171, 185; — platten 
aus Kisch und Damghan 210; attische, spät- 
antikes se 7541., 1201.,,1374.,,135,.110R.; 
nachtheodosianisches — 143; römisches — 121; 
römisch-republikanisches — 132f. 

Poseidon auf Rel. ııSff., 130, 14I 

Praxiteles 122 

Preimos, spätantiker Töpfer 1o2f., 107f., 118, 
720,130, 137 

Proportion bei Vitruv 2f., hellenistischer 
Bauten 26 


Reiter auf Rel. 120, 122f,, von vorn auf V. und 


Mze. 82 


Relief, historisches 43ff.; Monument Sargons 


von Akkad 57; Fries von Alaca Höyük 72; 
Arogel Emir, Tierfries am Palast Joh. Hyrkans 
75; Athen, “Trauernde Athena’ 1700, Parthenon, 
Südmetope ı: 99, Frgte. von der Agora 166f.; 
Bagdad, Löwenjagdstele aus Uruk 50f., 54, 
57; Berlin, sumerisches — 63; Delphi, Metopen 
des Schatzhauses der Athener 88, Siegesdenk- 
mal des Aemilius Paullus 74; Stelen von Gezer 
75; Friese von Gjölbaschi 40; London, — aus 
Kujundschik 76; Olympia, Geryoneusmetope 
91; Paris, sumerisches — 63, Gesetzesstele 
Hammurabis 63f., assyrische Stele 64, Stele 
Eannatums von Lagasch (Geierstele) 54ff., Stele 
Naram-Sins 57£f.; Philadelphia, Ur-Nammu- 
Stele 62f.; Rom, —s des Konstantinsbogens 15, 
ı8ff., 77, Trajanssäule 43ff., Marcussäule 48, 


Sockel— der Säule des Antoninus Pius 61, 
Konservatorenpalast, hadrianisches — 61, 
Cancelleria—s 77; Bildstein aus Susa 66; —s 


von Tell Halaf 72; Trier, Kapitolinische Trias 
115; assyrische runde M.-platte, Frgt. 66; 
sasanidische Jagd—s 75; s. auch Bronze, Grab, 
Silber, Ton 


Rufus, spätantiker Töpfer 143 


Säule 47, bei Vitruv 3 
Samarra, Stucke 189, 215, 220 
Sarkophag: Adalia, Jagd— 41; Agrigento, 


Hippolytos— 34, 37ff.; Arles, Hippolytos— 32, 
34f., 37£.; Athen, attische —e 4of.; attische 
—e, 1031, 10341,,,1713,. 17511201, 51308.; 
Belluno 42; Budapest, attischer — z1ff.; 
Bukarest 42; — aus Durostorum 42; Gotha, 
attischer — 38ff.; Ince Blundell Hall, Hippo- 
lytos— 40; Istanbul, — der Klagefrauen 40f.; 
klazomenische —e 87f.; kleinasiatische —e 
41f.; Leningrad, Hippolytos — 37f., 40; panno- 
nische —e 41f.; Rom, — von S. Lorenzo 35, 
Iı5f., 120f., 130; Salona, attische —e 31, 37; 
Sidamara— 41; Tomis 42; — aus Viminacium 
42; Jagd— aus Xanthos 41 


Pythagoras von Rhegion 86, 96 
Pytheos ırz, 17, 26 


Oasr el-Heir, Stucke 212, 215[., 220 


Rad als Münztyp 78f., 91 
Raum und Gestalt in griechischer, römischer 
spätantiker Kunst 25 


Sasanidische Stuckarbeiten 1887. 

Schapur I. 200 

Schapur IIl., Porträt 210, 219 
Schildzeichen, griechische 78ff. 

Schlacht an der milvischen Brücke ı, 25ff., 29 
Schlange auf Schild 80, 86 

Schmuck als Grabbeigabe 163, 165, 184 
Schwert bei Herakles 86, 89f., 62, 67 
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Semiramis 76 

Sesostris III., Porträt 437. 

Siegel 78, —bilder aus Uruk 52ff., Ton— Kon- 
stantins, London 24 

Siegesmale in Palästina 75; s. auch Obelisk, 
Relief 

Silbermedaillon Konstantins 22, 24, 27 

Skythen auf V. 96 

Soter..., spätantiker Töpfer 143 

Spätantike, Verhältnis von Raum und Gestalt 
25, Tonplastik ggf. 

Spendeszenen auf V. und G. 97 

Statue: Götter und Heroen: Apollon, Olympia- 
Giebel zor, Dionysos Sardanapalos 722,Herakles 
Altemps 94, Herakles Farnese 93, Iuppiter 
Capitolinus 174f., 121, Iuppiter Verospi IT4, 
116, Poseidon vom Kap Artemision 82, Serapis 
des Bryaxis 117, Serapis, Kairo 118, 12T, Venus 
Genetrix, Agora I84f. 

Männlich: Athen, —n beim Arestempel 157; 
Berlin, betender Knabe 87; Delphi, Wagen- 
lenker ror, Rom, Diskobolherme Ludovisi 80 f., 
85, Konstantins—, Maxentius-Basilika off., 
ıgf., 23ff., Kaiser—n, Laterans-Basilika und 
Kapitol 22ff., Trajans—, Trajanssäule 44, 47f., 
60, Torso, Thermenmus. 95; Vathy 56f.; 
Apoxyomenos des Lysipp 87, Aristogeiton roLf., 
Diadumenos des Polyklet 82, 85, Diskobol des 
Myron 79f., 85, 93f., 96, 99, ro2, Harmodios 
94,102 

Gruppen und Sonstiges: Athena-Marsyas- 
Gruppe des Myron 94, 96, —basen von der 
Agora IS8of. 

Statuette: Götter und Heroen: Herakles, Boston 
86, 92f., 96, Madrid 92, Oberlenningen, Br. — 
86f%.; luppiter Verospi, Repliken 114 

Männlich: Diskobol, Br.— aus dem Kabirion 
84, Oberlenningen 74f., Paris 84; Sesostris, 
Gotha 38 f. 

Weiblich: Torso von der Agora 167, Leipzig, 
Ton— 229f. 

Gruppen und Sonstiges: Sirene, Kopenhagen 
53f., Kleinkopien nach Myron 95, 99 

Stele s. Grab, Relief 

Stier auf Rel. ıı8, ı20f.,, —kopf als Schild- 
zeichen 79 

Stratolaos, spätantiker Töpfer 143 


Stuckarbeiten, parthische 188 f., sasanidische 
I88 A. 


Stupas 189 


Sumerisches Relief, historisches 5off., 76 


Symbol 22r 
Syrien und das römische Reich 76f. 


Telamon auf V. 84 

Tempel, griechischer, bei Vitruv 1 f., sumerischer 
221; Aigai, Apollon Chresterios 7; Athen, Agora, 
römischer — 152, I55ff., Ares 152, 158, I6I, 
181, Monopteros 160, Apollo Patroos ONE 
187, Parthenon 22, Roma-Augustus, Akropolis 
33; Cora 30f., 36, 38; Epidauros, Asklepios 
21; Kos, Asklepieion 19f., 29f.; Lagina, Heka- 
teion 8, 10, 24ff., 36; Lokroi, jonischer — 26f.; 
Magnesia, Artemis 7f., 23, 25, 27; Messa, 
jonischer — 10, 25; Paestum, Forums— 30f., 
38; Pergamon, Asklepios 7f., 12f., 19, 36, Hera 
Basileiarrz, 1797, 29, 32, 37], Athenan207 
— der Meter 20, Markt— 20, 29, 31f., 37; 
Priene 9, 27, 26; Rom, jonischer — am Forum 
Boarium 8, 38, am Forum Holitorium 8, Aedes 
Honoris et Virtutis 28, Aedes Iovis Statoris 28, 
Roma und Venus 3, 5, 25; Selinus, Prostylos B 
29, 3Tf., 38; Teos, Dionysos 7, IIf., 25; Tibur, 
Rund— 8, 34, 38; Troas, Smintheion 7F.; 
Uruk, — seleukidischer Zeit 74 

Themistokles, Porträt 1007. 

Theodoulos, spätantiker Töpfer 143 

Theseus auf Rel. 89 

Tier-Bilder auf Tonrels. ıı8ff., 126, 130ft. 
144f., —e als Gegner Herakles’ 89f., kampf 
auf Tonrels. ı21ff., 126, 145 

Ton-Kopf, Cambridge 102 f., Frankfurt 116, 122, 


London 122, München II5f.; —Medaillon, 
Agora 185; —plastik, spätantike g9g9ff., und 
große Kunst 143f.; —siegel Konstantins 24; 


—stte., Leipzig 2297. 

Totenkult und ‘Eulenkannen’ 97 

Trajan 77, Star 44, 478,60 

Trajanssäule 43ff., 50, 54, 6of., 66, 69f., 76 

Triumph, Triumphator ıf., 60, 71f., —alkunst 
a3f., 54, 57, 71, 74f., —bogen des Konstantin 
ZI 81.23 

Typhon auf Rel. 92 

Tyrrhener 72f. 


Urbis Fanum 3,5 

Ur-Nammu auf Rel. 62, 64 

Uruk, Tempel seleukidischer Zeit 74, Stucke 
188 f., 200 


Valerian ıor 
Vase: Amphora, rf., von der Agora 166, mit 


N 
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Krieger 166; chalkidische —n 8off., 87, 89, 92, 
48, 51; Corneto, Hals— 85; London, Bauch — 
mit Herakles und Geryoneus 80, 86, 91, Hals— 
mit Herakles und Geras 60, 72; Neapel, pan- 
athenäische — 79; Orvieto, — des Andokides 
85; Paris, sf. — mit Herakles und Geryoneus 
78, 86, 9I, chalkidische — S8ıf., 86 

Hydria, sf., Neapel 60f. 

Kanne: Berlin, sf., F 1927: 61, 70, Erlangen 
rf. 93, 95f., Mannheim 93, 95f., Rom, rf. — mit 
Perserkönig 951., etruskische bildlose — 96 

Krater: Athen, Glocken— von der Agora 
166, Arezzo, Voluten— des Euphronios 84f. 

Lekythos: Tübingen, wgr. 96f., Kunsthandel 
96, Privatbesitz, sf. mit Geras 70 f., Sig. Lugt, 
sf. 238 

Pelike: Berlin Inv. 3317: 73, Paris, rf. mit 
Geras 60, 71/., Rom, rf. mit Geras 73 

Schale: Athen, sf. mit Eule 95f., Leipzig, 
— des Epiktet 232, London, — des Epiktet 
232f., München, mit Geryoneus 383ff., Sig. 
Brooks, — des Nikosthenes 233 


Skyphos: Orvieto und Kunsthandel, Eulen- 
—0oi 95f., Oxford, Frgte. mit Geras 69, 72 
Vase: mykenische —n von der Agora 163 ff., 
184, —n des 7. Jhs. von der Agora 184, mykeni- 
sche —, Leipzig 222., Caeretaner —n 48, 51, 
chiotische —n 57, 59, Fikellura Gattung 57, 
Hasgi-Muhammed Keramik 187, spätantike 
attische Kopfgefäße 133, ı134f., 137, 130f., 
rot- und schwarzfigurige —nmalerei 87f., Ver- 
hältnis von — und Bild 98 
Vespasian 77 
Vexillum dominicae crucis bei Konstantin 28f. 
Viergespann von vorn 8ıf., 86 
Viktoria auf Rel. 46, 49 
Virtus auf Sk. 40 


Wappen, griechisches 78, 95 
Widder auf Rel. 120 


Zeno auf Rel. 186 
Zeus auf Rel. 92, auf V. 89, 92 
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Griechische Inschriften: Athen, Agora, M.-Basis 


156, Grenzstein 168, Ehren-Dekret 168, Ostraka 
168f., Stele 171, 186f., Gefallenenmal 186 


Lateinische Inschriften: CIL. VI 1139: 2, 5, 
CIL. VI 1147: 5, Konstantinsbogen 26ff., Kon- 
stantins-Sta. 27ft. 
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Aischylos, Perser 97 
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